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Re´sume´
Dans cette the`se d’histoire de l’art, nous posons un lien ine´dit entre la philoso-
phie de Johann Gottlieb Fichte (1762–1814) et quelques pratiques artistiques et/ou
litte´raires issues du premier romantisme allemand : notamment celles de Friedrich
Schlegel (1772–1829), de August Wilhelm Schlegel (1767–1845), de Friedrich von
Hardenberg (dit Novalis, 1772–1801) et de Caspar David Friedrich (1774–1840).
Bien que ce lien ait e´te´ pose´ dans l’historiographie traditionnelle, il l’a e´te´ en tenant
compte soit des contenus particuliers enseigne´s dans la Wissenschaftslehre de Fichte
(the´orie du sujet, the´orie de la liberte´), soit des opinions politiques de cet auteur
(re´publicanisme, e´galitarisme, universalisme du droit). Or, le projet romantique tel
qu’envisage´ par ces praticiens a pour matrice la dynamique pragmatique du message
fichte´en, c’est-a`-dire la structure aussi bien communicationnelle que pe´dagogique de
ce dernier. Dans cette optique, en prenant pour cadre de re´fe´rence la recherche ac-
tuelle en e´tudes fichte´ennes, nous de´montrons que Fichte est l’auteur d’un dispositif
re´flexif original dans lequel l’usager d’un syste`me repre´sentationnel donne´ (en l’oc-
currence : les pre´sentations scientifiques de la Doctrine de la science) se trouve indexe´
par le dispositif qu’il anime. Si bien que les fonctions de re´ception et de production
du syste`me — qui sont du ressort de sa performativite´ — s’ave`rent parfaitement iden-
tiques.
Afin de proposer un me´talangage adapte´ aux outils e´piste´mologiques de notre
champ disciplinaire (l’histoire de l’art), notre lecture de Fichte se de´ploie a` partir
d’un double cadre me´thodologique : la se´miologie des repre´sentations (Louis Marin)
et la narratologie (Ge´rard Genette, Mieke Bal). En fonction de cette me´thodologie,
nous de´montrons que le propre du projet romantique, tel qu’envisage´ par ses pro-
tagonistes de la premie`re heure (les fre`res Schlegel, Fr. von Hardenberg) et par son
peintre le plus abouti (C.D. Friedrich), est d’avoir de´ploye´ le dispositif pragmatique
fichte´en dans des pratiques litte´raires et plastiques, en vue d’engendrer un nouveau
rapport entre l’image et la Bildung (esthe´tique, politique) du spectateur. De`s lors, la fi-
nalite´ de ce travail est de contribuer aux savoirs sur l’efficacite´ de l’art dans l’e´conomie
spectatorielle de la modernite´ et d’analyser l’apport de Fichte et des romantiques a` la
proble´matique actuelle de l’  agentivite´  (agency) des images.
VI NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
Mots cle´s
Johann Gottlieb Fichte (1762–1814) ; Friedrich Schlegel (1772–1829) ; August Wil-
helm Schlegel (1767–1845) ; Friedrich von Hardenberg ( Novalis , 1772–1801) ;
Caspar David Friedrich (1774–1840) ; performativite´ ; re´flexivite´ ; actes d’image ; Doc-
trine de la science (Wissenschaftslehre) ; premier romantisme allemand (Fru¨hromantik).
Affiliations institutionnelles
De´partement d’histoire de l’art et d’e´tudes cine´matographiques
Universite´ de Montre´al
C.P. 6128, succursale Centre-ville
Montre´al (Que´bec) CANADA H3C 3J7
1-514-343-6182
Centre d’histoire et de the´orie des arts (CEHTA)
E´cole des hautes e´tudes en sciences sociales
190–198, avenue de France
75013 Paris, FRANCE
33 (0)1 49 54 26 86
Abstract
Art and Performance in German Romanticism
Towards a New Pragmatics of Beholding
The purpose of this art history dissertation is to shed new light on the relation
between the philosophy of Johann Gottlieb Fichte (1762–1814) and the artistic prac-
tice of some of early German romanticism’s leading figures, namely, Friedrich Schle-
gel (1772–1829), August Wilhelm Schlegel (1767–1845), Friedrich von Hardenberg
(“Novalis,” 1772–1801), and Caspar David Friedrich (1774–1840). Although this
link has previously been established in the historiography on German romanticism,
I contend that Fichte’s importance to the romantic movement does not hinge on the
content of his philosophical writings (i.e., the Wissenschaftslehre as a theory of sub-
jectivity or as a theory of freedom), nor on Fichte’s political beliefs (republicanism,
egalitarianism, the universality of Right). Rather, the driving force behind the roman-
tic project resides in the pragmatic dynamics of the Wissenschaftslehre itself, that is, on
its communicational and pedagogical framework. In reference to the work of leading
Fichte scholars publishing in the field of the history of philosophy, I argue that Fich-
te’s Wissenschaftslehre consists in an original, self-referential representational system
whose putative user is indexed within the very system he or she drives. In the final
analysis, the reception of such a system coincides with its production, and both are a
function of its performative character.
In keeping with the epistemological framework of art history, I propose a reading
of Fichte that makes use of two methodological approaches, namely, the semiology of
representational systems (Louis Marin) and narratology (Ge´rard Genette, Mieke Bal).
Based on this approach, I contend that the Schlegel brothers’, Hardenberg’s, and Frie-
drich’s respective artistic practices make use of the Wissenschaftslehre’s pragmatic dy-
namics in order to rethink the way in which pictorial or textual representations shape
their beholders (both aesthetically and politically). Ultimately, this dissertation aims
to contribute to current debates on the power of images in the modern context, and
to understand Fichte’s and the romantics’ heretofore unacknowledged contribution
to the theory of the agency of images.
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Introduction
Parler et faire ou effectuer ne sont qu’une meˆme ope´ration,
seulement modifie´e 1. (HARDENBERG 1960–1998, III, p. 297)
L’enjeu principal de cette the`se est de de´montrer que le premier romantisme alle-
mand, autant dans son moment  the´orique  (l’Athenaeum) que  pictural , est le
lieu ou` s’est e´labore´ le premier art  performatif  dans la modernite´ naissante. Par
les expressions Fru¨hromantik, premier romantisme allemand, romantisme d’Ie´na et ro-
mantisme the´orique 2, nous de´signons le projet the´orique/artistique qui a lie´ Friedrich
Schlegel (1772–1829), August Wilhelm Schlegel (1767–1845) et Friedrich von Har-
denberg (dit  Novalis  1772–1801) 3 pendant le temps d’une revue : l’Athenaeum
1. Nous traduisons.  Sprechen und thun oder machen sind Eine nur modificirte Operation. Ce texte
est connu en franc¸ais dans une traduction de Jean-Marie Schaeffer qui est moins conforme a` l’origi-
nal :  [...] dire et faire ne sont que les modifications d’une meˆme ope´ration  (SCHAEFFER 1983, p. 21).
Pour une traduction plus fide`le, nous renvoyons a` HARDENBERG (2000, p. 79). Sauf exception, toutes
les citations employe´es dans cette the`se sont donne´es en franc¸ais dans le corps du texte, alors qu’elles
apparaissent dans leur langue d’origine dans l’appareil de notes (les textes re´dige´s en anglais, quant a`
eux, sont cite´s tels quels). Le lecteur sera donc en mesure d’avoir les textes de Fichte et des romantiques
constamment sous les yeux au fil de notre argumentation, ainsi que ceux des chercheurs d’expression
allemande, anglaise et italienne sur lesquels nous nous appuyons. Dans tous les cas, nous citons les
traductions les plus pertinentes et lorsqu’il nous arrive d’adapter une traduction, nous ajoutons une
mention a` cet effet. Parfois, nous proposons nos propres traductions. Deux raisons ont motive´ cette
de´cision : soit les textes en question n’ont jamais fait l’objet d’une traduction franc¸aise, soit les traduc-
tions disponibles nous ont semble´ peu conformes a` l’e´tat actuel de la recherche. Par ailleurs, nous citons
les textes allemands en respectant l’orthographe employe´ dans nos sources, d’ou` la variabilite´ dans la
graphie de certains mots ou dans certaines structures syntaxiques.
2. Nous adoptons la nomenclature conventionnelle, a` l’instar de nombreux auteurs qui ont propose´
une lecture d’ensemble du romantisme d’Ie´na (A. Bowie, W. Benjamin, Ph. Lacoue-Labarthe et J.-L.
Nancy, M. Frank, J.-M. Schaeffer, L. Van Eynde).
3. Nous n’emploierons pas le nom de plume  Novalis  pour de´signer Friedrich von Hardenberg.
Derrie`re ce pseudonyme se cache un processus de mythification entame´ par Friedrich Schlegel et par
Ludwig Tieck, premiers e´diteurs des e´crits posthumes de  Novalis  (voir HARDENBERG 1802). Leurs
manipulations e´ditoriales ont conside´rablement e´clipse´ l’importante production philosophique de cet
auteur (voir O’BRIEN 1995, p. 11–26). En restituant son nom civil, nous entendons mettre un tel pro-
cessus de mythification en abyme afin de mieux cerner les enjeux philosophiques d’une production
textuelle qui a trop souvent e´te´ interpre´te´e en termes  expressifs . Nous reviendrons sur le statut
paradigmatique de l’expression dans la fortune critique du romantisme.
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(1798–1800) 4. Nous incluons e´galement sous cette bannie`re, pour des raisons que
nous expliciterons par la suite, la pratique picturale de Caspar David Friedrich (1774–
1840).
Mais nous ne pre´tendons pas livrer une e´tude historique de l’ensemble du pre-
mier romantisme allemand, notre propos ne s’inscrivant nullement sous le signe
de l’exhaustivite´ monographique et encore moins sous celui d’un historicisme ency-
clope´dique. En effet, nous inscrivons cette re´flexion dans une logique de la constella-
tion ; dans cette perspective, nous souhaitons mettre la question du nom propre entre
parenthe`ses (autant que faire se peut), afin d’insister davantage sur une structure
pragmatique que cette the`se se donne pour taˆche d’e´tudier. A` vrai dire, le ve´ritable
protagoniste de la re´flexion que nous allons livrer ici est un dispositif se concre´tisant
dans diverses pratiques (philosophiques, litte´raires, artistiques, pour les nommer en
ordre chronologique). Le romantisme the´orique (l’Athenaeum) et la de´marche de Cas-
par David Friedrich ont fait partie de cette constellation que dans la mesure ou` ces
pratiques ont cherche´ a` se de´ployer, par les moyens qui leurs sont propres (texte,
image), en fonction d’une dynamique performative que le philosophe saxon Johann
Gottlieb Fichte (1762–1814) a e´te´ le premier a mettre en branle.
De`s lors, l’  histoire que nous proposons ici sera oriente´e par l’analyse de concepts
peu e´tudie´s par les historiens de l’art et des actes (d’image, de langage) qui en sont
inse´parables. Par ailleurs, tout comme Jean-Marie Schaeffer, sans doute un des his-
toriens les plus accomplis de notre objet, nous envisageons le romantisme non seule-
ment comme un  mouvement historique  a` part entie`re mais aussi et avant tout
 comme une structure de pense´e  (SCHAEFFER 1983, p. 17), a` la diffe´rence pre`s,
cependant, que nous tenons cette structure pour fe´conde dans le champ des images 5.
Nos analyses seront motive´es par un souci historique pre´cis : celui de mettre en
lien, de fac¸on rigoureuse, sources textuelles et œuvres artistiques a` l’appui, les pro-
ductions romantiques et la dimension  pragmatique  de la philosophie que Fichte a
de´veloppe´e a` Ie´na entre 1794 et 1799 6. De sorte que nous n’interrogerons le corpus
4. De fac¸on ge´ne´rale, nous exclurons de nos analyses les acteurs  secondaires  du mouvement
(tels Friedrich Schleiermacher, Ludwig Tieck, Dorothea Veit, Caroline Schlegel, etc.) dans la mesure
ou` nous accordons aux e´crits de Fr. Schlegel, de A.W. Schlegel et de Fr. von Hardenberg une valeur
emble´matique.
5. Bien que J.-M. Schaeffer mentionne certaines productions picturales dans Naissance de la
litte´rature (1983), les analyses de cet auteur portent essentiellement sur les the´ories esthe´tiques des
romantiques.
6. Nous emploierons le terme ge´ne´rique  Doctrine de la science  (Wissenschaftslehre) pour
de´signer la philosophie de Fichte de fac¸on ge´ne´rale. Nous citerons les titres canoniques d’ouvrages
particuliers (les Fondements de la Doctrine de la science ou Grundlage, la Doctrine de la science nova me-
thodo, etc.) lorsqu’il sera question de commenter des contenus spe´cifiques. L’appellation Doctrine de la
science e´tait employe´e par Fichte pour de´signer l’ensemble de sa philosophie fondamentale. Il en existe
une vingtaine de versions que la recherche a classe´es selon l’anne´e d’e´laboration (WL 1805 ; WL 1812 ;
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romantique et les textes fichte´ens 7 que dans la mesure ou` ceux-ci aideront a` e´clairer
notre propos.
Bien que le lien entre Fichte et le romantisme ait e´te´ releve´ dans l’historiogra-
phie 8, selon notre hypothe`se, les romantiques n’ont privile´gie´ chez Fichte ni les
contenus particuliers cense´s eˆtre investis dans la Doctrine de la science (the´orie du
sujet, the´orie de la liberte´), ni les enseignements politiques impute´s a` cet auteur
(re´publicanisme, e´galitarisme, nationalisme, universalisme du droit). En effet, le pro-
jet romantique tel qu’envisage´ par ces praticiens a pour matrice la dynamique prag-
matique du message fichte´en, c’est-a`-dire la structure aussi bien communicationnelle
que pe´dagogique de la Doctrine de la science elle-meˆme.
D’entre´e de jeu, il importe de souligner que cette the`se ne constitue pas une e´nie`me
contribution au de´bat portant sur le caracte`re anti-fichte´en du romantisme allemand.
Certes, nous ne nions pas qu’une grande partie de la production the´orique de Fr. Schle-
gel et de Fr. von Hardenberg soit consacre´e a` e´laborer une critique de la pense´e de
Fichte, comme l’affirment d’ailleurs presque tous les commentateurs re´cents 9. Cela
dit, notre propos n’est pas d’analyser la philosophie (l’esthe´tique, l’e´piste´mologie) des
principaux protagonistes du mouvement romantique, mais plutoˆt d’inscrire leurs pro-
ductions artistiques/litte´raires dans la foule´e d’une dynamique pragmatique mise en
place par Fichte. Par conse´quent, ce qui nous inte´resse, c’est principalement ce que
font les œuvres romantiques et pas (force´ment) ce qu’en disent leurs auteurs.
En prenant pour cadre de re´fe´rence la recherche actuelle en e´tudes fichte´ennes,
nous de´montrons que Fichte est l’auteur d’un dispositif re´flexif original dans lequel
l’usager d’un syste`me repre´sentationnel donne´ (en l’occurrence : les pre´sentations
scientifiques de la Doctrine de la science) se trouve indexe´ par le dispositif qu’il anime.
Si bien que les fonctions de re´ception et de production du syste`me — qui sont du
ressort de sa performativite´ — se de´terminent re´ciproquement.
Afin de proposer un me´talangage adapte´ au cadre e´piste´mologique de notre champ
disciplinaire (l’histoire de l’art), notre lecture de Fichte se de´ploie a` partir d’un double
he´ritage me´thodologique : la se´miologie des repre´sentations (Louis Marin) et la nar-
WL 1813, etc.). Par convention, l’abre´viation WL renvoie au substantif Wissenschaftslehre.
7. Une de nos vise´es est de traduire les propos de Fichte en des termes qui soient utiles pour l’his-
toire de l’art se pratiquant aujourd’hui. Cependant, nous souhaitons que nos lectures de Fichte soient
recevables du point de vue de l’histoire de la philosophie, discipline avec laquelle cette the`se d’histoire
de l’art tente d’e´tablir un dialogue.
8. Nous renvoyons, entre autres, a` AYRAULT (1961–1977), BE´GUIN (1939), BEHLER (1996), BOWIE
([1990] 2003 ; 1997), BENJAMIN (1986), FRANK (1989 ; 1997), LOHEIDE (2000), PELZER (1974), PIKU-
LIK (2000), SCHEFER (2000 ; 2001), SZONDI (1975), VAN EYNDE (1997) et WEISSBRAUN (1910).
9. Nous nous bornons a` ne citer que trois noms : Manfred Frank (M. FRANK 1989) et son disciple
anglais, Andrew Bowie (BOWIE 1997), sont les chefs de file de cette mouvance. Plus re´cemment, Eli-
zabeth Milla´n-Zaibert (MILLA´N-ZAIBERT 2007) a propose´ une lecture de la pense´e de Fr. Schlegel a` la
lumie`re des the`ses foncie`rement anti-fichte´ennes de M. Frank.
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ratologie (Ge´rard Genette, Mieke Bal). De tels outils nous permettent de de´montrer
par la suite que le propre du projet romantique — tel qu’envisage´ par ses prota-
gonistes de la premie`re heure (les fre`res Schlegel, Fr. von Hardenberg) et par son
peintre le plus abouti (C.D. Friedrich) —, est d’avoir de´ploye´ le dispositif pragmatique
fichte´en dans des pratiques litte´raires et plastiques, en vue d’engendrer un nouveau
rapport entre image et spectateur. Aux mains des romantiques, l’image se veut une
entite´ agissante assumant le projet de la formation (esthe´tique, politique) du specta-
teur. Ainsi la finalite´ de ce travail est-elle de contribuer aux savoirs sur l’efficacite´ de
l’image dans l’e´conomie spectatorielle de la modernite´ et de mesurer l’apport de la
pense´e Fichte a` la proble´matique actuelle de l’agentivite´ des images 10.
Bien qu’elle rele`ve d’une proble´matique qui lui est propre, une grande partie de
cette the`se a e´te´ e´crite a` la lumie`re des travaux d’E´ric Michaud portant sur le de´tour-
nement du politique dans l’art et l’esthe´tique modernes 11. Ainsi, un de ses sous-textes
— sinon son sous-texte principal —, s’inscrit sous la rubrique des fins du politique
dans le romantisme. Cela se traduit, dans notre propos, par une analyse des modalite´s
de l’appropriation de l’espace communicationnel dans l’art romantique. Cet enjeu est
implicite. Mais au dernier chapitre, aboutissement de notre argumentation, il oriente
l’ensemble de la re´flexion, qui se termine d’ailleurs par une analyse de l’annexion
romantique du dispositif de l’e´nonciation.
Notre point de de´part : nous prenons pour acquis le caracte`re e´mancipatoire de
l’art voulu par les romantiques et nous prenons acte de la violence subreptice d’un tel
projet : sauver l’homme en l’extrayant de la polis, en s’adressant a` ce qui le caracte´rise
en tant qu’individu singulier — l’affect —, et en lui fournissant un nouvel objet —
l’art romantique — pour investir et pour assouvir son besoin de transcendance. L’art
romantique,  lieu de communion sensible  12, est aussi celui de la fin du politique
par l’image.
Mais si nous n’aborderons pas la question ainsi, et si nous relayons cet enjeu a`
l’ordre du sous-texte, c’est bien parce que la spe´cificite´ de notre contribution aux
e´tudes romantiques re´side ailleurs. En effet, dans cette the`se, nous convoquons la
dimension politique du romantisme non tant sur le plan de la mythologie que ce mou-
vement a autorise´e, et encore moins sur le plan de l’ide´ologie romantique. Pour tout
dire, nous intervenons dans ce de´bat a` un autre niveau : nous passons du discours (ro-
mantique) au dispositif, c’est-a`-dire de l’e´nonce´ a` l’´enonciation. Ainsi, nous postulons
10. Nous renvoyons a` l’ouvrage re´cent La performance des images (DIERKENS, BARTHOLEYNS et GOL-
SENNE 2010). Par ailleurs, un texte d’E´ric Michaud a e´te´ particulie`rement important dans l’orientation
de ces recherches : l’essai intitule´  La construction de l’image comme matrice de l’histoire (MICHAUD
2001, p. 41–52, repris dans MICHAUD 2005, p. 119–145).
11. Voir MICHAUD 1992 ; MICHAUD 1996 ; MICHAUD 2005.
12. MICHAUD 1992, p. 11.
INTRODUCTION 5
que le romantisme a instaure´ une nouvelle relation, que nous qualifions de relation
de subordination, entre l’œuvre d’art et ses spectateurs, et ce n’est qu’en analysant la
structure des œuvres romantiques elles-meˆmes, que nous pouvons mesurer l’efficacite´
et les effets de ces productions, ainsi que la fac¸on dont celles-ci s’inscrivent dans une
dynamique politique. Par ailleurs, pour des raisons qui deviendront plus claires a` la
lecture du cinquie`me chapitre, il s’est ave´re´ impossible de re´fle´chir sur le romantisme
sans proposer au pre´alable une se´rie d’e´tudes portant sur des objets spe´cifiques : la
re´flexivite´, la perspective, les compe´tences  artistiques  du re´cepteur du discours
fichte´en, et la structure narratologique de la Grundlage de Fichte. Ces objets l’em-
portent et constituent la trame principale de ce que nous avons e´crit, c’est-a`-dire ce
que nous n’aurions pas pu e´crire sans la dimension heuristique que nous attribuons
aux the`ses d’E´ric Michaud pour nos propres travaux 13.
Notre recherche a e´te´ alimente´e par le sentiment de de´senchantement que nous
avons souvent e´prouve´ en lisant les textes cle´s de la fortune critique (franc¸aise, anglo-
saxonne, allemande) du premier romantisme allemand. En fre´quentant ces e´crits, il
nous est apparu e´vident que les me´thodes emprunte´es par bon nombre des commen-
tateurs ne correspondaient pas tout a` fait a` l’efficacite´ des productions romantiques.
D’autant plus que ces recherches sont encore mene´es dans deux champs relative-
ment ignorants l’un de l’autre — l’histoire de l’art et l’histoire de la philosophie —,
situation propice a` la prolife´ration de textes d’histoire de l’art pauvres sur le plan
the´orique/philosophique et, inversement, de the´ories du romantisme ne rendant pas
justice aux concre´tisations non textuelles de la pense´e romantique. Ayant les textes et
des reproductions des œuvres romantiques constamment sous les yeux, ceux-ci nous
semblaient dire plus, voire autre chose, que n’en pre´tendent les principaux exe´ge`tes.
A` maintes reprises, nous nous sommes rendu a` l’e´vidence : lire le romantisme, mou-
vement qui ne cesse d’insister sur son he´ritage fichte´en, c’est interpre´ter la pense´e de
Fichte. Mais de quel Fichte s’agit-il ?
Loin de posse´der une fonction rhe´torique dans notre discours, cette question s’ave`re
d’une importance me´thodologique cardinale ; y apporter une re´ponse, c’est de´terminer
13. C’est la raison pour laquelle nous n’aborderons pas de front la question politique dans les textes
de Fichte. Il s’agirait la` d’un projet en soi et notre de´marche consiste a` analyser la structure (pragma-
tique) du discours de cet auteur pour ensuite de´montrer comment celle-ci a de´termine´, du moins en
partie, le de´tournement du politique dans l’art romantique. Nous renvoyons aux remarques pertinentes
d’Ives Radrizzani concernant les motivations politiques de Fichte dans FICHTE 2002. Voir e´galement
PHILONENKO 1997 et DRUET 1977.
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l’ensemble de ce qu’il sera possible d’avancer a` propos des productions romantiques
— celles qui pre´tendent, justement, e´largir le champ d’action de la Doctrine de la
science 14. A` titre introductif, nous proposons, dans un premier temps, un survol
de la fortune critique du romantisme. Notre dessein consiste a` passer en revue les
diverses fonctions occupe´es par la pense´e de Fichte dans les textes des principaux
exe´ge`tes tout en relevant les insuffisances me´thodologiques des interpre´tations. Cette
e´tape e´tant franchie, nous envisagerons, dans un deuxie`me temps, la possibilite´ de
re´investir la question du lien entre la Doctrine de la science et le romantisme, a` partir
des recherches novatrices mene´es dans le champ de l’histoire de la philosophie. Nous
terminerons en pre´sentant au lecteur un plan de´taille´ de chaque chapitre ainsi que la
logique argumentative motivant la structure d’ensemble de cette the`se.
Enjeux : Fichte dans la fortune critique du romantisme
Aux yeux de certains auteurs incontournables dont les travaux ont ve´ritablement
renouvele´ les e´tudes romantiques (Ph. Lacoue-Labarthe, J.-L. Nancy, J.-M. Schaeffer),
la pense´e de Fichte n’aurait joue´ qu’un roˆle auxiliaire dans la gene`se du projet de
l’Athenauem. Chez d’autres auteurs, le de´sinte´reˆt pour la pense´e de Fichte est plus
radical. En effet, dans certains pans de l’historiographie en histoire de l’art, Fichte est
tout simplement re´duit a` un nom propre — ve´ritable acte de censure ope´re´ par des
exe´ge`tes selon lesquels la Doctrine de la science est peut-eˆtre trop absconse pour avoir
pu donner lieu a` une poe´tique, voire a` des cre´ations artistiques a` part entie`re 15. C’est
donc dans la perspective d’un retour a` Fichte que nous renvoyons aux remarques fort
pertinentes de Manfred Frank portant sur l’hybridite´ disciplinaire du romantisme :
When it comes to early German romanticism, everyone [...] deems himself or
herself competent. [...] In truth, however, early romanticism, at least philoso-
phical early romanticism, is the great unknown in the archives of intellectual
history, and not only in its “official” archives. Professional philosophers choose
to avoid it, because they feel an insurmountable suspicion against philosophers
who think in fragments and who, moreover, are able to obtain their laurels in
14. Nous pre´ciserons plus loin la nature du lien, pose´ par Fr. Schlegel et par Fr. von Hardenberg, entre
le romantisme et la pense´e de Fichte.
15. Il s’agit surtout de textes d’histoire de l’art consacre´s au romantisme allemand. Chez William Vau-
ghan, par exemple, le nom de Fichte ne figure que trois fois dans l’ouvrage German Romantic Painting
(VAUGHAN 1980, p. 10, 52, 239). Vaughan affirme, d’ailleurs, qu’a` titre de philosophie transcendantale,
la pense´e de Fichte  had taken subjectivity to the point of asserting that the universe existed meaning-
fully only in so far as man was aware of it (p. 52). Cela est d’autant plus e´tonnant que la philosophie
de Fichte n’est pas a fortiori une philosophie de la subjectivite´ (cf. THOMAS-FOGIEL 2000, p. 82). Quant a`
lui, l’historien de l’art Pierre Wat propose une lecture des productions artistiques de C.D. Friedrich et de
P.O. Runge dans un ouvrage ou` le nom de Fichte ne figure jamais (WAT 1998). Il en va de meˆme chez
Joseph Leo Koerner (KOERNER [1990] 2009), Robert Rosenblum (ROSENBLUM 1975) et Charles Rosen
et Henri Zerner (ROSEN et ZERNER 1984).
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the literary genre as well. To them, the capacity to present complex thoughts
in a language that is also aesthetically appealing seems a sign of argumentative
invalidity [...]. Scholars of German literature, on the other hand, are habitually
afraid of poets who also can think—especially if they think as complexly as, for
example, Ho¨lderlin and his circle or the Jena group around Friedrich Schlegel.
Moreover, scholars of German literature have only rarely been able to acquire
the knowledge that is necessary in order to judge Ho¨lderlin’s and Hardenberg’s
philosophical writings in addition to their poetry. Yet if one does not comprehend
both wings of the early romantic production, then one cannot comprehend the
period as a whole. (M. FRANK 1995, p. 65)
A` la lumie`re de ces propos, il convient de remarquer que l’histoire de la re´ception
de la pense´e de Fichte a e´te´ pour le moins tumultueuse : d’un ide´alisme critique (au
sens kantien) et re´volutionnaire (au sens politique) a` un ide´alisme absolu, en pas-
sant par un ide´alisme (chre´tien, dogmatique) de l’Absolu, les deux sie`cles se´parant
les premie`res recensions des travaux les plus re´cents, ont donne´ lieu a` une pluralite´
d’interpre´tations divergentes, si bien que nous sommes en droit d’envisager cet auteur
comme le philosophe posse´dant la fortune critique la plus muable de l’histoire de la
philosophie moderne, lui qui, pourtant, ne cessait d’affirmer la continuite´ et l’identite´
de sa philosophie, en de´pit des multiples (il y en a presque vingt !) pre´sentations qu’il
en a livre´es 16. A` l’instar des gloses de M. Frank cite´es ci-dessus, nous pourrions affir-
mer sans exage´ration que Fichte est un philosophe dont la pense´e demeure inconnue
des chercheurs œuvrant dans le champ des e´tudes romantiques.
Dans cette optique, les rares exe´ge`tes qui ont tente´ une analyse comparative de la
Doctrine de la science et des principales productions romantiques ont eu a` relever un
de´fi me´thodologique de taille : face au redoutable came´le´on philosophique, choisir un
Fichte signifie, implicitement, mettre au de´fi l’ensemble des interpre´tations exclues.
C’est ainsi qu’a proce´de´ Walter Benjamin dans son e´tude sur le concept de la critique
esthe´tique dans le romantisme d’Ie´na (BENJAMIN 1986) 17, ou` cet auteur a risque´ une
interpre´tation mystique 18  du premier Fichte qui est peu conforme avec les orien-
tations de la recherche actuelle : Fichte, the´oricien de l’e´piste´mologie, serait un pen-
seur sans objet, ne serait-ce que par le caracte`re re´flexif de sa de´marche : de´montrer
la connaissance imme´diate a` partir de la connaissance elle-meˆme 19. Par exemple,
afin d’expliquer comment le Moi de Fichte arrive a` s’opposer a` un Non-Moi, Benja-
16. Un des signes les plus palpables de cette fortune critique instable est sans doute l’identite´ politique
de Fichte, qui varie selon les auteurs et leurs interpre´tations de la Doctrine de la science.
17. Il s’agit de sa the`se de doctorat (1919) publie´e a` Berne (A. Francke) et a` Berlin (Arthur Scholem)
en 1920 sous le titre Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik.
18. L’expression est de Benjamin (1986, p. 51,  formalisme mystique).
19. BENJAMIN 1986, p. 47–56. Par ailleurs, Benjamin insiste sur le caracte`re muable de la pense´e de
Fichte. Les recherches actuelles ont tendance a` remettre en cause ce poncif de l’historiographie le´gue´
par les e´crits de Schelling et de Hegel (les principaux adversaires philosophiques de Fichte).
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min a e´te´ contraint d’introduire l’inconscient dans la dynamique fichte´enne (p. 53)
— geste qui est non seulement contraire aux e´crits de cet auteur, mais qui consiste
e´galement en une erreur exe´ge´tique du premier ordre que nous ne pouvons plus nous
permettre de commettre aujourd’hui 20. Sans doute le Fichte de Benjamin est-il plus
proche des pre´occupations mystiques de l’auteur du Programme de la philosophie qui
vient (1917), que de celles de l’auteur de l’opuscule Sur le concept de la Doctrine de
la science (1794) — texte proposant une re´flexion strictement rationnelle sous l’e´gide
de la scientificite´ 21. A` la lumie`re de ces constats, le lecteur contemporain ne peut
s’empeˆcher de remarquer a` quel point Benjamin s’est me´pris 22 sur la nature meˆme
de la Doctrine de la science, sur ce que ce texte est cense´ accomplir, et sur le statut
pragmatique de son premier principe : Ich bin 23. Nous pourrions en dire autant de la
plupart des chercheurs travaillant dans le foule´e des recherches benjaminiennes dont
les travaux ne prennent pas acte des nouvelles lectures de Fichte propose´es par Isa-
belle Thomas-Fogiel, Gu¨nter Zo¨ller, Daniel Breazeale ou Alessandro Bertinetto, pour
ne nommer que quelques auteurs incontournables d’expression franc¸aise, allemande,
anglaise et italienne.
En effet, la fortune critique du romantisme n’a eu de cesse de reconduire les
principaux topo¨ı des exe´ge`ses  classiques  de Fichte, que les travaux spe´cialise´s
re´cents ont largement de´mentis : le Moi comme substance absolue 24, Fichte comme
20. Dans The Ideology of the Aesthetic, Terry Eagleton propose e´galement une interpre´tation du Moi
fichte´en dans laquelle l’inconscient joue un roˆle de´terminant (EAGLETON 1990, p. 131–133).
21. Rainer Rochlitz reconduit l’erreur de Benjamin lorsqu’il e´crit (au sujet de Fichte) :  [l’]identite´
du sujet et de l’objet dans la pense´e laisserait le monde impense´ si ce n’e´tait pas le monde lui-meˆme qui
se pensait quand nous pensons (ROCHLITZ 1992, p. 67).
22. Il s’agirait pourtant, selon Antoine Berman, de  l’ouvrage peut-eˆtre le plus pe´ne´trant jamais e´crit
sur l’Athena¨um (BERMAN 1984, p. 41).
23. Pour le dire autrement, le Fichte de Benjamin/Rochlitz re´sulte d’une re´ification du concept no-
dal de Fichte : le Moi. Que justifie cette re´ification ? Chez Benjamin, cela s’explique par le caracte`re
mystique de sa pense´e de jeunesse, ou` les signes du monde et la conscience de soi son tenus pour des
instances communicantes. Rochlitz a donc raison d’expliquer les contenus du premier livre de Benjamin
en fonction des the´ories du langage et de la traduction de cet auteur.
24. Bien qu’elle soit moins fre´quente aujourd’hui, cette interpre´tation est contemporaine de la tenue
des premiers cours philosophiques de Fichte a` Ie´na. Ho¨lderlin en est le premier de´fenseur alors qu’il
pose l’ade´quation entre le Moi fichte´en et la substance de Spinoza dans une lettre a` Hegel date´e du 26
janvier 1795 (HO¨LDERLIN 2006, p. 148–149). Sur la relation entre Ho¨lderlin et Fichte, nous renvoyons a`
WAIBEL (2000). Dans un travail de´ja` ancien (1949), Camille Schuwer e´crivait a` propos de la philosophie
de Fichte :  Fichte pousse a` ses extreˆmes conse´quences me´taphysiques la me´thode synthe´tique, qui
construit et engendre, alors que Kant en avait pose´ seulement les fondements logiques. La` ou` elle n’avait
e´te´ que condition du savoir, elle devient l’explication de l’existence d’un monde. L’audace du philosophe
qui construit l’univers autorise a fortiori la confiance de l’artiste qui le recre´e a` son usage (SCHUWER,
dans BE´GUIN [1949] 1983, p. 121). E´mile Spenle´ quant a` lui proposait des ide´es semblables :  le Moi
absolu et tout puissant, affirmait-il,  produit toute re´alite´ (SPENLE´ 1904, p. 105). Plus re´cemment,
l’historien de l’art Albert Boime a renoue´ avec ce poncif historiographique :  For Fichte, the world
existed only insofar as we recognize it as there for us and shape it accordingly. The universe of beings
molding and creating the world constitutes the life and embodiment of the one true and infinite Reason,
God’s will, the Absolute Self, which, while transcending the level of finite personality, uses our very
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the´oricien de la subjectivite´ 25, la Doctrine de la science comme the´orie de l’autocons-
cience se saisissant sous le mode spe´culaire 26, etc.
Cela pose´, nous nous bornerons ici a` approfondir deux orientations the´oriques
qui dominent l’ensemble des travaux. La premie`re, celle de l’expression, est issue
du champ des e´tudes litte´raires et vise a` inte´grer les productions romantiques dans
un paradigme dans lequel l’art fonctionnerait comme l’exte´riorisation d’un ve´cu sub-
jectif que l’artiste se donne pour taˆche de partager. Dans ce cas, le Moi de Fichte est
envisage´ comme une manifestation de la subjectivite´ et comme la matrice d’un art
valorisant l’individu. La seconde, que nous pourrions appeler la the`se de la  proto-
de´construction , propose une interpre´tation des textes romantiques selon laquelle
ces derniers anticiperaient le relativisme e´piste´mologique derridien. Ici, Fichte figure
a` titre de penseur logocentrique que les romantiques auraient de´construit en pro-
posant une re´flexion sur le caracte`re me´dial du langage philosophique. Par ailleurs,
dans les travaux de plusieurs commentateurs se re´clamant de cette mouvance, cette
de´valorisation de la pense´e de Fichte correspond a` un surinvestissement du roˆle joue´
par Kant dans la gene`se de l’art romantique. (Nous verrons plus loin qu’il s’agit la`
d’un pie`ge : cette surenche`re kantienne ne fait que reconduire le re´cit autorise´ de
Kant sur les modalite´s de la re´ception de sa propre philosophie aupre`s de ses suc-
cesseurs imme´diats.) Dans les deux cas, les auteurs respectifs ne remettent que ra-
rement en cause la validite´ de leurs propres lectures des textes fichte´ens, qui sont
trop souvent sujettes aux poncifs de la doxa traditionnelle ou aux interpre´tations
qu’ils imputent aux penseurs romantiques 27. Peu de textes de ce corpus proposent
conscious lives and wills as part of its own life  (BOIME 1990, p. 333). Il va sans dire que cette
interpre´tation me´taphysique de Fichte s’e´nonce dans la plus totale ignorance des recherches mene´es en
e´tudes fichte´ennes depuis les anne´es 1960.
25. Dans Aesthetics and Subjectivity, Andrew Bowie soutient que Fichte est un the´oricien de la sub-
jectivite´ :  Fichte radicalizes the Kantian turn towards the subject, not just by making the world—at
least the world as that which is intelligible—into a product of the “I”, but also by an exploration of the
structures of self-consciousness which reveals the irreducibility of self-consciousness to what can be said
about the world of objects  (BOWIE [1990] 2003, p. 70). Ge´za von Molna´r, quant a` lui, propose une
lecture des e´crits philosophiques de Fr. von Hardenberg dans laquelle il prend pour acquis que Fichte est
l’auteur  [of] a systematic and extremely complex analysis of cognitive processes  (MOLNA´R 1987,
p. 81). Voir aussi MOLNA´R (1970). Or, comme l’ont de´montre´ Gu¨nter Zo¨ller (ZO¨LLER 1998) et Isabelle
Thomas-Fogiel (THOMAS-FOGIEL 2000), la Doctrine de la science ne propose pas a fortiori une the´orie
du sujet, mais un nouveau champ discursif, en lien avec la de´marche kantienne, a` partir duquel s’´enonce
la possibilite´ d’e´mettre des e´nonce´s portant sur le sujet et sur les modalite´s de ses relations a` soi et a`
un champ objectal. De`s lors, il est re´ducteur d’affirmer que le propre de Fichte est de proposer  une
analyse de proce´de´s cognitifs.
26. Ici, les textes canoniques sont : Dieter HENRICH (1967 ; cf. 1982 et 2003) et Manfred FRANK
(1989 ; 1997). Voir e´galement LOHEIDE (2000, p. 26 sqq.). Michael Fried, quant a` lui, reconduit cette
interpre´tation dans une note de Absorption and Theatricality ou` il avoue avoir e´te´ influence´ par la pense´e
de D. Henrich suite a` un cours enseigne´ par ce dernier alors qu’il e´tait professeur invite´ a` l’Universite´
Harvard au printemps de 1973 (FRIED 1980, p. 104).
27. Dans ce dernier cas, les exe´ge`ses sont fonde´es sur une pe´tition de principe, comme nous aurons
l’occasion de constater plus loin.
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un Fichte qui serait le moindrement compatible avec le penseur ayant e´merge´ suite
au renouvellement — radical — qui s’est ope´re´ au sein des e´tudes fichte´ennes graˆce
a` la publication de l’e´dition savante des e´crits du philosophe sous les auspices de
l’Acade´mie des sciences de Bavie`re (1962–2012). Comme le souligne a` juste titre
Alessandro Bertinetto, la publication de cette Gesamtausgabe a permis aux chercheurs
spe´cialise´s d’acce´der a` l’inte´gralite´ du corpus de manuscrits et d’ine´dits, de sorte
qu’il est de´sormais possible de (mieux) comprendre les textes canoniques du phi-
losophe, qui circulaient, pourtant, depuis pre`s de deux sie`cles et qui alimentaient ces
interpre´tations plurielles (BERTINETTO 2010, p. 9).
A` partir de cette  nouvelle  lisibilite´ de Fichte 28, il nous incombera donc de re-
penser l’inflexion fichte´enne du romantisme, mouvement qui s’est lui-meˆme de´peint,
nous le verrons, comme une  prolongation  du fichtisiren — c’est-a`-dire de l’acte
d’´enonciation philosophique de Fichte. Pour anticiper sur notre argumentation, pre´ci-
sons d’emble´e qu’en ope´rant un  retour  au nouveau Fichte, notre approche nous
permettra de de´celer des aspects me´connus du romantisme et d’e´clairer sous un
nouveau jour l’efficacite´ de certaines de ses œuvres canoniques 29. Afin de saisir la
spe´cificite´ de notre de´marche, il convient de re´fle´chir brie`vement sur les deux orien-
tations de la fortune critique signale´es pre´ce´demment. Or, notre the`se ne souscrit ni a`
l’une ni a` l’autre de ces traditions exe´ge´tiques, que nous mettrons hors jeu, d’ailleurs,
pour des raisons me´thodologiques que nous expliciterons plus loin.
Le proble`me de l’expression
Le premie`re interpre´tation  expressionniste  du romantisme allemand remonte
aux travaux de M.H. Abrams. Dans l’ouvrage The Mirror and the Lamp (1953), Abrams
se proposait de relire l’histoire de l’esthe´tique de fac¸on chronologique et the´matique
a` partir de quatre  orientations  : l’imitation, le pragmatisme, l’expression et l’ob-
jectivite´. Aux the´ories classiques (d’origine platonicienne ou aristote´licienne) fonde´es
sur l’imitation, Abrams opposait les the´ories ne´o-classiques modernes qui sont re´gies
28. C’est-a`-dire le Fichte  transcendantal  dont il est question dans des ouvrages re´cents comme
THOMAS-FOGIEL 2000 ; BERTINETTO 2010 ; ZO¨LLER 1998 ; RADRIZZANI 1993 ; BREAZEALE et ROCKMORE
2001 ; BREAZEALE et ROCKMORE 1997 ; BREAZEALE et ROCKMORE 1996 ; etc.
29. Le souci de  former le spectateur au moyen de l’image accompagne la pense´e socialiste tout au
long du 19e sie`cle, de Saint-Simon a` Georges Sorel (voir MCWILLIAM 2007). Un des enjeux de nos tra-
vaux est de proposer une lecture de la pre´-histoire de ces mouvances franc¸aises en travaillant a` partir de
leurs sources allemandes. Dans cette perspective, nous inscrivons nos travaux sous l’e´gide des recherches
d’E´ric Michaud sur l’image motrice (1996, p. 287–345 ; 2005, p. 119–145). Le programme romantique
d’un art total, englobant le spectateur, nous semble constituer un e´le´ment cle´ dans la ge´ne´alogie de ce
dispositif.
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par un principe dit  pragmatique  30. Apre`s avoir domine´ les productions et les
discours sur l’art pendant pre`s de vingt sie`cles, les the´ories mime´tique et pragma-
tique auraient e´te´ de´passe´es, vers la fin du 18e sie`cle, d’abord en Allemagne puis en
Angleterre, par un nouveau paradigme : celui de l’expression. (Une quatrie`me mou-
vance a` tendance formaliste n’aurait pas joue´ un roˆle de´terminant dans l’histoire de
l’esthe´tique occidentale, ce qui motivait Abrams a` l’e´carter.) Soulignons au passage
que l’esthe´tique de l’expression telle que l’entend Abrams est le cadre conceptuel qui
sous-tend une grande partie des e´tudes consacre´es au romantisme allemand. Nous
pourrions aise´ment regrouper sous cette bannie`re bon nombre d’e´tudes qui font en-
core autorite´ : les travaux de BENJAMIN de´ja` cite´s, ceux de TODOROV (1977), ainsi
que plusieurs e´tudes consacre´es a` l’œuvre de C.D. Friedrich : BO¨RSCH-SUPAN (1974 ;
1990 ; 1998 ; 2001), BO¨RSCH-SUPAN et ZERNER (1976) ; BUSCH (2003), FRANK (2004),
HOFMANN (2000), KOERNER ([1990] 2009) et VAUGHAN (1980 ; 2004).
Dans les esthe´tiques de l’expression, le crite`re en fonction duquel une œuvre d’art
est e´value´e est l’ade´quation de l’œuvre au sentiment de l’artiste :
The work ceases then to be regarded as primarily a reflection of nature, actual
or improved ; the mirror held up to nature becomes transparent and yields the
reader insights into the mind and heart of the poet himself. The exploitation of
literature as an index of personality first manifests itself in the early nineteenth
century ; it is the inevitable consequence of the expressive point of view. (ABRAMS
[1953] 1971, p. 23 ; nous soulignons)
En effet, si l’art romantique est un  index de la personnalite´ , c’est bien parce
que l’innovation romantique en matie`re d’esthe´tique est d’avoir recompose´, aux yeux
d’Abrams, les e´le´ments relationnels et transhistoriques qui de´terminent toute pro-
duction artistique en contexte occidental (c’est-a`-dire : l’œuvre, l’artiste, le re´cepteur
et l’univers). De´sormais, la singularite´ de la vie affective de l’artiste sera le crite`re ul-
time pour juger de la re´ussite ou de l’e´chec d’une œuvre donne´e, alors que la fonction
du spectateur y sera subordonne´e. Ainsi, si l’œuvre expressive ne fait que concre´tiser,
dans le monde sensible, un sentiment ve´cu subjectivement par le cre´ateur, le caracte`re
ferme´ de ce circuit re´duit conside´rablement l’importance de l’instance de re´ception.
L’œuvre ne serait donc plus conc¸ue en fonction de ses destinataires et un roˆle passif
serait prescrit a` ces derniers. Et tel semble eˆtre le cas dans cette phrase de Harden-
berg que cite Abrams afin de concre´tiser ses propos :  l’œuvre d’art est le produit
30. Ce qu’Abrams entend par  pragmatique  tient davantage a` une sociologie du gouˆt qu’a` une
the´orie de l’effectuation. En effet, le propre des esthe´tiques ne´o-classiques, nous rappelle-t-il, est de
concevoir l’œuvre d’art en fonction de l’appareil cognitif de son public. Dans cette optique, les œuvres
sont engendre´es en fonction de l’habitus du re´cepteur vise´ — c’est-a`-dire la  nature humaine  —,
afin que l’art puisse procurer a` ce dernier le maximum de plaisir. Par exemple : Shakespeare plaˆıt aux
Anglais parce que le texte shakespearien a e´te´ e´crit en fonction de la  sensibilite´ anglaise en matie`re
de litte´rature dramatique.
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visible du Moi  (ABRAMS [1953] 1971, p. 90) 31.
Cela pose´, nous signalons que les conside´rations d’Abrams (et des tenants de la
the´orie de l’expression) sont inadapte´es pour saisir les enjeux du premier roman-
tisme allemand, en de´pit de leur pertinence ave´re´e dans d’autres contextes roman-
tiques. Pour le dire plus pre´cise´ment, en postulant que le romantisme d’Ie´na rele`ve
d’un re´gime de l’expression, Abrams engendre un proble`me d’ordre se´mantique que sa
the´orie est incapable de re´soudre. En effet, le sens du mot Moi  dans les textes de
Schlegel et de Hardenberg n’est pas tout a` fait celui que lui attribue Abrams et la doxa
de l’expression. Selon notre hypothe`se, le Moi des romantiques s’inscrirait dans la
foule´e des re´flexions de Fichte selon lesquelles ce terme renvoie a` une logique autore´-
fe´rentielle et pragmatique. Il appartient, d’ailleurs, a` Isabelle Thomas-Fogiel d’avoir
de´montre´ que Fichte est l’auteur d’une re´flexion philosophique sans e´quivalent qui
a pour moteur un nouveau type de proposition que nul n’avait the´matise´ avant
lui : l’e´nonce´ performatif (THOMAS-FOGIEL 2000). Dans cette perspective, il convient
e´galement de pre´ciser que la proposition retenue par Fichte pour concre´tiser cette
de´couverte n’est nulle autre que le syntagme  Je suis  (Ich bin) 32. A` la lumie`re
de ce constat, n’est-il pas pertinent et ne´cessaire (et peut-eˆtre meˆme prudent) de re-
lire les textes et œuvres romantiques en fonction de la dimension performative de la
philosophie que propose Fichte ? Si la Doctrine de la science s’ave`re eˆtre une  perfor-
mance  ou du moins une  grammaire de l’effectuation  (THOMAS-FOGIEL 2003),
l’œuvre d’art romantique (qui pre´tend s’en inspirer) se de´ploierait-elle elle aussi selon
une dynamique pragmatique et autore´fe´rentielle ? Le Moi romantique recouperait-il
le Moi fichte´en ? Du moins une chose est certaine : ce n’est pas l’esthe´tique de l’ex-
pression qui nous permettra d’approfondir ces questions.
Si le Moi est non pas l’expression de l’inte´riorite´ d’un sujet (Abrams) mais plutoˆt
un signe linguistique conventionnel de´signant la congruence entre la force illocutoire
et la dimension re´fe´rentielle du discours (c’est-a`-dire l’identite´ du contenu proposi-
tionnel et du plan de l’e´nonciation), l’affirmation selon laquelle l’œuvre d’art est  le
31. Notons au passage que la traduction d’Abrams (dans laquelle Ich devient ego) de´termine l’in-
terpre´tation qu’il pourra livrer de l’e´nonce´ de Hardenberg :  The post-Kantian critics supplemented
the hereditary terms of rhetoric and poetic with a large and complicated vocabulary drawn from recent
philosophy, and (by taking their stand in the “subject” or “spirit” instead of in the “object” or “mate-
rial”) assimilated the theory of art to the “Copernican revolution” in general metaphysics. [. . . ] Some
romantic extremists, inspired by the philosophy of Fichte, made the work of art out to be, in a fashion
even more absolute than the world of perception, an expression of unadulterated spirit. In all genuine
art, wrote Novalis in his Fragmente, “an idea, a spirit is realized, produced from within outward,” and a
work of art “is the visible product of an ego”  (ABRAMS [1953] 1971, p. 90). Cf. Hardenberg dans les
Fichte-Studien : Dadurch erha¨lt das Kunstwerck einen freyen, selbststa¨ndigen, idealischen Karacter —
einen imposanten Geist — denn es ist sichtbares Produkt eines Ich  (HARDENBERG 1960–1998, II, p.
282 ; c’est Hardenberg qui souligne).
32.  En effet, par l’expe´rimentation du “Je suis”, Fichte de´couvre un nouveau type de propositions :
les propositions autore´fe´rentielles (THOMAS-FOGIEL 2000, p. 81).
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produit visible du Moi  n’aurait pas d’e´quivalent dans la the´orie de l’expression. En
effet, cet e´nonce´ de Hardenberg ne signifierait aucunement que l’œuvre d’art traduit
une ve´rite´ me´taphysique ou une pulsion affective de l’artiste. Pour anticiper sur la
suite de notre propos : l’œuvre d’art romantique est le produit visible du Moi parce
qu’elle vise a` faire co¨ıncider  l’e´le´ment producteur  (l’e´nonciateur) avec son  pro-
duit  (l’e´nonce´) 33 — et  l’e´le´ment producteur  ne peut pas eˆtre re´duit a`  l’ar-
tiste .
Par conse´quent, l’interpre´tation  expressive  du romantisme allemand ne va pas
du tout de soi : le  sujet  dont il s’agit dans les œuvres romantiques est le sujet
de l’e´nonciation et non pas le cre´ateur individuel. Sinon, comment peut-on expliquer,
du point de vue de la the´orie de l’expression, que la finalite´ des romantiques e´tait de
cre´er des œuvres anonymes, voire sans auteur (par le truchement d’un processus de
 sympoe´sie  et de  symphilosophie ) ? Voila` le sens qu’il faut accorder a` la pra-
tique de l’e´criture fragmentaire et collective qui a caracte´rise´ l’ethos de l’Athenaeum :
faire en sorte que le point de vue individuel s’inscrive dans une totalite´ trans- et omni-
subjective. L’ensemble fragmentaire — ve´ritable re´seau de socialite´ —, est a` la fois
l’image de cette congruence performative et le moyen de son effectuation.
S’il est insuffisant, sur le plan the´orique, d’inscrire le projet romantique dans le
cadre d’une esthe´tique de l’expression, c’est bien parce que le Ich romantique, a` l’ins-
tar de Fichte, ne de´signe pas l’individu et encore moins la subjectivite´. Rappelons
qu’en contexte kantien, le Moi est a` entendre comme une instance accompagnant
toute repre´sentation et qui n’est pas re´ductible a` telle ou telle individualite´. Qui plus
est, a` partir de Fichte, Hardenberg et les Schlegel, le mot Ich de´signe l’e´nonce´ per-
formatif tel que l’entendra plus tard Austin : e´nonce´ dans lequel l’acte d’e´nonciation
et le contenu propositionnel se de´terminent re´ciproquement. De`s lors, il s’agit d’un
ope´rateur pragmatique posse´dant un sens qui est davantage e´piste´mologique que
psychologique.
Enfin, un autre facteur motive cette remise en cause de la pertinence de la the´orie
de l’expression pour l’e´tude de notre objet : dans la perspective d’Abrams (et de ceux
qui souscrivent au mode`le the´orique de ce penseur), l’œuvre d’art se veut un dispositif
transitif. Pour me´moire, la strate´gie d’Abrams consiste invariablement a` envisager
l’œuvre d’art a` la lumie`re de ce qu’elle repre´sente : le monde (esthe´tiques fonde´es
sur la mime´sis), la sensibilite´ du re´cepteur (esthe´tiques pragmatiques), le sentiment
du producteur (esthe´tiques de l’expression). Cependant, si notre hypothe`se est juste,
l’œuvre romantique rele`verait d’une autre logique — celle de la performativite´ — a`
laquelle nous ne pouvons acce´der que si nous mettons hors jeu le dispositif transitif de
33. Ces expressions sont dues a` Fr. Schlegel, qui les emploie dans une de ses nombreuses de´finitions
du romantisme. Nous y reviendrons.
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l’esthe´tique de l’expression. Autrement dit, le romantisme rele`verait d’une conception
ine´dite de la re´flexivite´ 34 et il nous faudra donc ope´rer une critique de  l’illusion des-
criptive  (descriptive fallacy) des e´tudes romantiques.
Pour l’heure, nous rappelons que dans la perspective austinienne, les performa-
tifs ne peuvent eˆtre perc¸us comme tels que si le re´cepteur se de´prenne du pre´juge´
re´fe´rentiel caracte´risant le point de vue de la conscience commune et qui consiste
a` penser tout e´nonce´ en fonction de ce a` quoi il correspond, sur le plan objectif.
L’illusion descriptive consiste alors a` re´duire tout e´nonce´ a` une fonction repre´sen-
tationnelle. Les e´nonce´s performatifs, nous signalent les successeurs d’Austin, sont
radicalement  immanents  : leur mode de signification est autore´fe´rentiel 35. De`s
lors, ils ne peuvent eˆtre saisis — ils n’acce`dent a` la visibilite´, pour ainsi dire —, que si
le re´cepteur de´joue le pre´juge´ de la transcendance de la signification. De meˆme, pour
saisir l’aspect foncie`rement performatif de l’œuvre d’art romantique, il suffit d’e´carter
les cate´gories traditionnelles afin d’envisager ce que l’art romantique propose de ra-
dicalement ine´dit dans l’histoire de l’art et de l’esthe´tique. Puisque l’ensemble des
e´tudes consacre´es au romantisme allemand s’inscrivent, de par leurs pre´misses ou
de par leurs approches me´thodologiques, dans un cre´neau qui exclut d’emble´e le
point de vue fichte´en (re´flexivite´ performative), notre de´marche, s’inspirant du cadre
conceptuel fichte´en, permet d’e´clairer sous un nouveau jour le travail de l’image et du
texte romantiques tout en posant un regard critique sur ces approches ante´rieures.
Romantisme et de´construction
Jacques Derrida a — malgre´ lui — donne´ le coup d’envoi a` la the`se selon laquelle
les romantiques auraient e´te´ les pre´curseurs de la de´construction. Dans le  Hors
livre  faisant office de pre´face a` La disse´mination (1972), Derrida consacre plusieurs
pages (p. 57–61) au Allgemeine Brouillon (1798–1799) de Fr. von Hardenberg, en-
semble de notes effectue´es en vue de la re´daction d’un magnum opus que Hardenberg
qualifiait parfois d’Encyclope´die, parfois de  Bible scientifique  et qui, a` l’instar de
la Wissenschafts-lehre (doctrine de la science), se voulait un livre a` la puissance deux,
c’est-a`-dire la matrice de tous les livres et de tous les savoirs — donc de toutes les
34. Le prochain chapitre sera consacre´ a` approfondir la question de la re´flexivite´.
35. Nous pre´cisons cependant qu’Austin re´cusait cette proprie´te´ aux e´nonce´s performatifs. Il appar-
tient a` Benveniste d’avoir propose´ une the´orie dans laquelle les performatifs sont aussi des e´nonce´s
autore´fe´rentiels (BENVENISTE 1966, p. 267–276). Tzvetan Todorov a ente´rine´ le point de vue austinien
en distinguant e´nonce´s re´flexifs et e´nonce´s performatifs (TODOROV 1967, p. 26–28), alors que Recanati
s’est range´ du coˆte´ de Benveniste (RECANATI 1981). Shoshana Felman a e´galement participe´ a` ce de´bat
en e´mettant une critique des the`ses de Benveniste (FELMAN 1980).
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 sciences  (au sens premier de Wissenschaft) 36. Les gloses de Derrida font suite
a` des re´flexions portant sur la Science de la logique et sur l’Encyclope´die des sciences
philosophiques de Hegel 37, et plus particulie`rement sur le proble`me du fondement
d’un savoir philosophique se voulant absolu. La question du statut scientifique de la
pre´face (de tout ce qui est  hors science  pour ainsi dire) est donc cardinale dans
ce contexte, comme le rappelle d’ailleurs Derrida :
Si l’explication pre´alable est absolument ante´rieure au cercle de l’encyclope´die,
elle lui reste exte´rieure et n’explique rien. Elle n’est pas philosophique et a` la
limite elle demeure impossible. Si au contraire elle est engage´e dans le cercle
philosophique, ce n’est plus une ope´ration pre´-liminaire, elle appartient au mou-
vement effectif de la me´thode et de la structure de l’objectivite´. S’engendrant
et jouissant de lui-meˆme, le concept rele`ve sa pre´face et s’enfonce en lui-meˆme.
L’Encyclope´die s’enfante. La conception du concept est une auto-inse´mination.
(DERRIDA 1972, p. 55–56 ; c’est Derrida qui souligne)
Aux yeux de Derrida, il est loisible d’adresser la meˆme critique a` l’endroit du projet
de Hardenberg : a` titre de Bible rationnelle  s’expliquant elle-meˆme  et qui est
 ambitieuse de rendre compte sans reste de sa production ge´ne´tique, de son ordre
et de son mode d’emploi (p. 60), l’Encyclope´die romantique s’ave`re irre´alisable dans
la mesure ou` elle rele`ve d’une logique de l’inache`vement :  l’inache`vement [...] de
l’ache`vement meˆme  (p. 60). En effet, dans la mesure ou` l’Encyclope´die se veut un
supple´ment logocentrique de l’Eˆtre (la nature), elle vient comple´ter l’ordre naturel
tout en soulignant son incomple´tude. Il en re´sulte une situation paradoxale :  la
cloˆture de la bibliothe`que s’articule et tourne autour de ce gond : la logique ou plutoˆt
la graphique du supple´ment  (p. 61).
Or, ces pages ont e´te´ accueillies de fac¸on mitige´e par plusieurs disciples de Derrida,
autant en France que dans les pays anglo-saxons, ou` la pense´e de´constructionniste
a fait l’objet d’une re´ception tre`s fe´conde 38. En effet, de`s les anne´es 1970, une des
taˆches que s’est donne´e la rele`ve de´constructionniste a consiste´ a` repenser la signifi-
cation des textes fondamentaux du romantisme allemand en vue de convertir ce cor-
pus en termes derridiens. Et il appartient a` Philippe Lacoue-Labarthe d’avoir donne´
le coup d’envoi dans un texte programmatique :  L’impre´sentable  (1975). Dans
cet article, l’auteur se penche sur le caracte`re me´dial du langage philosophique chez
Fr. Schlegel afin de de´montrer que le romantisme est avant tout une de´construction
litte´raire de la philosophie, au sens d’un syste`me rationnel autonome. E´tant toujours
de´ja` me´diatise´e par une dimension litte´raire, la philosophie serait donc incapable
36. Hardenberg inscrit son projet sous le signe de la Doctrine de la science, ouvrage qu’il qualifie en
des termes e´logieux. Nous renvoyons aux fragments 56, 155, 463, 464, 553, 561, 624, etc. (HARDEN-
BERG 2000).
37. Voir HEGEL 1986–2004. La Science de la logique constitue le premier tome de cet ouvrage.
38. Nous renvoyons a` ce sujet a` CUSSET 2003.
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d’acce´der a` la transparence de l’autofondation a` laquelle elle pre´tend :  la fin (en
tous les sens) de la philosophie, c’est, sous quelque nom que ce soit, la litte´rature.
(Ache`vement, accomplissement dans lequel, sans doute, la litte´rature avait aussi a`
disparaˆıtre en tant que telle.)  (LACOUE-LABARTHE 1975, p. 54). Il convient de
pre´ciser que cette logique du de´sœuvrement que propose Lacoue-Labarthe reprend le
meˆme dispositif critique de´ploye´ dans La disse´mination afin de de´montrer que le ro-
mantisme, malgre´ tout, ope`re une de´construction avant la lettre du syste`me he´ge´lien.
Suite a` la publication de  L’impre´sentable , plusieurs ouvrages se sont livre´s au
meˆme exercice : hormis L’absolu litte´raire : The´orie de la litte´rature du romantisme al-
lemand (1978), ouvrage qui a ve´ritablement marque´ les e´tudes romantiques pendant
pre`s de vingt ans, nous mentionnons, parmi les textes les plus importants : Einfu¨hrung
in die fru¨hromantische A¨sthetik : Vorlesungen (1989) et Unendliche Anna¨herung : Die
Anfa¨nge der philosophischen Fru¨hromantik (1997) de Manfred Frank ; Novalis : Signs
of Revolution (1995) de William Arctander O’Brien (premie`re monographie de langue
anglaise consacre´e a` la pense´e de Hardenberg) ; From Romanticism to Critical Theory
(1997) d’Andrew Bowie ; Poe´sie de l’infini : Novalis et la question esthe´tique (2001)
d’Olivier Schefer ; et Friedrich Schlegel and the Emergence of Romantic Philosophy
(2007) d’Elizabeth Milla´n-Zaibert. En de´pit de leurs divergences me´thodologiques
et ide´ologiques, tous ces ouvrages postulent que le romantisme re´ve`le le devenir-
litte´raire de la rationalite´ et s’inscrit conse´quemment dans une  logique  relati-
viste 39.
Il importe de noter qu’une des strate´gies herme´neutiques adopte´es dans plusieurs
de ces travaux consiste a` accorder a` Kant un roˆle de´terminant dans la gene`se du ro-
mantisme. Encore une fois, il appartient a` Ph. Lacoue-Labarthe et a` J.-L. Nancy d’avoir
donne´ l’exemple : dans la perspective de L’absolu litte´raire, le coup d’envoi du projet
romantique aurait e´te´ la crise philosophique que le´guait Kant a` ses contemporains. En
effet, bien qu’il soit le´gitime dans le syste`me kantien, nous rappellent-ils, de conce-
voir le sujet de la connaissance comme une forme vide, comme un je  accompagnant
toutes mes pense´es , celui-ci demeure pourtant sans substance et ne peut jamais
faire l’objet ni d’une expe´rience (au sens fort du terme) ni d’une  pre´sentation  (au
sens d’une Darstellung) (LACOUE-LABARTHE et NANCY 1978, p. 43–45). C’est pour-
quoi le romantisme, comme tous les mouvements philosophiques post-kantiens, cher-
chera a`  reconque´rir la possibilite´ d’une spe´culation effective  (p. 47), mais il le
fera — a` la diffe´rence des principaux protagonistes de l’ide´alisme spe´culatif (Fichte,
39. Un des principaux enjeux chez plusieurs de ces auteurs est de de´montrer que Fr. Schlegel et
Fr. von Hardenberg s’opposaient a` la logique du fondement (foundationalism) de Fichte. De`s lors,
le relativisme romantique serait un  anti-fondationnalisme  e´piste´mologique (epistemological anti-
foundationalism).
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Hegel) —, en privile´giant l’œuvre d’art comme le dispositif pouvant incarner cette
 volonte´ de Syste`me .
A` l’instar de ces auteurs, l’exe´ge`se du romantisme que propose Olivier Schefer dans
Poe´sie de l’infini (2001) est fonde´e sur une lecture de la re´ception de la philosophie
de Kant. Comme point d’amorce, Schefer se donne pour taˆche de  rappeler dans
ses grandes lignes la nature du projet critique [=kantien], tel qu’il fut compris par
ses e´pigones [...]  (O. SCHEFER 2001, p. 33 ; nous soulignons). Malgre´ le souci d’ob-
jectivite´ historique de l’auteur, cet ouvrage passe sous silence les apories pragma-
tiques qui ont greve´ les premie`res recensions importantes de la philosophie kantienne
(Ma¨ımon 40, E´ne´side`me/Schulze 41). D’autant plus que ce sont pre´cise´ment de tels
enjeux pragmatiques, lie´s a` la question de l’´enonciation de la philosophie kantienne,
qui ont motive´ la re´flexion fichte´enne dans la Wissenschaftslehre, comme l’a de´montre´
I. Thomas-Fogiel en 2000. D’ailleurs, la grille d’analyse de Schefer, bien qu’elle soit
sensible a` des enjeux linguistiques, e´carte de facto des questions d’ordre pragmatique
au profit d’une ontologie du langage poe´tique :
La poe´sie est en effet le langage a` la deuxie`me puissance, le langage retourne´
sur soi, devenant conscience de soi, e´loge et mise en sce`ne de soi. A` ce titre,
c’est moins comme une parole vive et incarne´e que vaut ici la poe´sie que comme
un langage qui a la neutralite´ de l’essence. Cette assomption du dire poe´tique en-
traˆıne un partage, un clivage assez net entre une parole transitive et tourne´e vers
les e´changes, et une langue intransitive qui s’auto-engendre et s’auto-pre´sente.
Les romantiques d’Ie´na parlent a` ce propos d’une  poe´sie de la poe´sie , ou en-
core de  poe´sie transcendantale . (O. SCHEFER 2001, p. 49 ; c’est Schefer qui
souligne)
Dans la foule´e de L’absolu litte´raire, une telle re´flexivite´ linguistique marquerait l’e´chec
et le de´passement de la philosophie 42.
40. Salomon Ma¨ımon est l’auteur, entre autres, du Versuch u¨ber die Transzendentalphilosophie (1790).
Voir MAIMON ([1790] 2004 ; 1989). Voir e´galement THOMAS-FOGIEL (2000, p. 34–52).
41. Sous couvert d’anonymat, Schulze avait fait paraˆıtre en 1792 l’opuscule Ænesidemus oder u¨ber
die Fundamente der von Herrn Professor Reinhold in Jena gelieferten Elementarphilosophie dans lequel il
remettait en cause le principe de la de´duction propose´e par Karl Leonhard Reinhold dans ses nombreux
ouvrages. La position sceptique de Schulze aboutissait sur un constat qui s’ave`rera pourtant fe´cond :
l’auteur signalait que la philosophie de Reinhold relevait d’une insuffisance pragmatique : il est im-
possible de l’´enoncer sans sombrer dans des contradictions dirimantes. Voir THOMAS-FOGIEL (2000,
p. 30–33).
42. Toutefois, une telle lecture va a` l’encontre de la lettre des textes romantiques, qui ne cessent de
re´clamer un he´ritage bien plus fichte´en que kantien. Qui plus est, il est maintenant devenu clair que
la crise philosophique qui a caracte´rise´ l’ethos dans lequel le romantisme est ne´ n’est pas une crise
relative au  contenu  du discours kantien (comme les chercheurs l’ont longtemps soutenu), mais
bien une crise du discours kantien lui-meˆme : les principaux protagonistes s’acharnaient, entre 1790 et
1794, a` justifier la possibilite´ meˆme d’´enoncer la philosophie kantienne et non pas a` en de´fendre des
e´le´ments doctrinaux. Par conse´quent, il nous semble plus fe´cond de lire le romantisme a` la lumie`re de ce
de´bat. D’autant plus qu’aux yeux de la ge´ne´ration romantique, il appartient a` Fichte d’avoir refonde´ la
philosophie critique en the´matisant les modalite´s de l’e´nonciation des textes kantiens. Nous reviendrons
sur ces questions plus loin.
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Manfred Frank, quant a` lui, a insiste´ davantage sur la rele`ve philosophique a` Ie´na
et plus particulie`rement sur les e´tudiants de Karl Leonhard Reinhold. Selon ce cher-
cheur, Reinhold, auteur du premier syste`me philosophique post-kantien proposant
une de´duction a` partir d’un seul principe fondamental 43, aurait fait volte-face peu
avant que son successeur — Fichte — n’arrive a` Ie´na pour occuper la chaire qui lui
avait e´te´ re´serve´e. En abandonnant son  principe fondamental de tout savoir  (le
 principe de la repre´sentation ), Reinhold aurait ainsi de´veloppe´, avec le concours
de ses disciples, une critique relativiste de la philosophie a` caracte`re syste´matique au
moment meˆme ou` Fichte allait enseigner la Doctrine de la science devant un public
universitaire pour la premie`re fois. Ve´ritable legs empoisonne´, les re´flexions tardives
de Reinhold auraient alimente´es l’e´lan anti-fichte´en des e´tudiants de Fichte, parmi
lesquels figuraient des fre´quentations des romantiques. D’ailleurs, Fr. von Harden-
berg, ancien e´le`ve de Reinhold, avait maintenu un lien e´pistolaire avec quelques-uns
de ces e´tudiants de la dernie`re heure qui avaient participe´ au tournant relativiste du
philosophe. Leurs e´changes e´pistolaires attesteraient de cette volonte´ partage´e pour
en finir avec la philosophie des fondements.
La richesse documentaire des travaux de Frank est inestimable. Cependant, dans la
perspective de notre re´flexion 44, un de´faut me´thodologique gre`ve les interpre´tations
de cet auteur : le Fichte qu’il propose est loin d’eˆtre conforme aux exigences des
travaux mene´s en e´tudes fichte´ennes. Nous nous bornons a` relever un point essentiel :
Frank affirme que la philosophie de Fichte est sujette aux meˆmes critiques que les
contemporains (Heydenreich et Schmid) adressaient a` l’endroit de Reinhold. Ainsi,
aux yeux de Frank, la Doctrine de la science serait elle aussi fonde´e sur une pense´e
de la repre´sentation :
[...] it is clear that Heydenreich’s (and Schmid’s) reproach of Reinhold’s philoso-
phy, in particular his use of the concept of representation, also applies to Fichte’s
abstraction. This is nicely summarized in the following assertion : “The represen-
tation and the faculty of representation are not the prius, but rather the posterius,
and can in no way provide premises for science” 45. (M. FRANK 2004, p. 43–44)
43. En 1790, Reinhold a publie´ le Versuch einer neuen Theorie des menschlichen Vorstellungsvermo¨gens,
dans lequel il se propose de de´duire l’ensemble des e´le´ments gnose´ologiques de la Critique de la raison
pure a` partir du  principe de la repre´sentation (Satz des Bewusstseins) . Ce principe a e´te´ approfondi
dans l’ouvrage Beytra¨ge zur Berichtigung der bisherigen Missversta¨ndnisse der Philosophen (1790–1794).
Voir REINHOLD (1789 ; 1790–1794).
44. Notre dessein n’est pas de mettre en de´bat l’interpre´tation que propose Frank des orientations
e´piste´mologiques du romantisme, mais plutoˆt de relever les insuffisances de sa lecture de Fichte.
45. Cette citation provient du livre The Philosophical Foundations of Early German Romanticism (2004)
de M. Frank, qui se veut une traduction de la troisie`me partie de l’ouvrage Unendliche Anna¨herung (M.
FRANK 1997). Mais a` vrai dire, il s’agit d’une traduction d’une version pre´liminaire du texte publie´ chez
Suhrkamp ; ainsi, ce texte (anglais) n’a pas d’e´quivalent allemand dans l’ouvrage d’origine, bien que
l’auteur y avance les meˆmes the`ses.
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Hormis le fait que Fichte affirme la meˆme chose de`s les premie`res pages de la Grund-
lage, ce que Frank ne semble pas constater (et encore moins contester) 46, il nous
paraˆıt e´vident que Frank commet une erreur exe´ge´tique importante, a` savoir celle
consistant a` concevoir le premier principe de Fichte en termes objectivants :  Fichte
had to conceive his first principle—“I am”—as a descriptive truth [...], affirme-il (M.
FRANK 2004, p. 45 ; nous soulignons). En dernie`re analyse, l’ensemble de la de´marche
de ce chercheur s’ave`re une pe´tition de principe : son but principal e´tant de de´montrer
comment les romantiques ont de´construit la pense´e de Fichte tre`s pre´cise´ment parce
que cette dernie`re s’inscrivait dans une logique repre´sentative. A` nos yeux, Frank ne
re´ussit donc pas a` de´montrer ce qu’il annonce 47. Mais il n’appartient pas a` Frank
d’eˆtre le seul a` commettre cette erreur. Par exemple, dans Representation and Its Dis-
contents (1992), Seyhan Azade e´crit :
But for Fichte the major critical weakness of Kant’s philosophy lay in its failure
to represent the self to itself. The Kantian self is the site of the faculties and
their interaction but lacks the facility for self-representation. In other words, it
lacks a posited consciousness or otherness that can reflect on itself. [...] Fichte
sought to place the possibility of knowledge in the unity of human mental activity
as emanating from a point of origin. Thus, the self posits itself as an object of
cognition. Such positing is an act of representation 48. (SEYHAN 1992, p. 35–36 ;
46. Fichte e´crit :  Reinhold e´tablit la proposition de la repre´sentation, et dans une forme carte´sienne
son principe serait : repraesento, ergo sum, ou plus exactement : raepresentans sum, ergo sum. C’est
aller plus loin que Descartes ; mais s’il veut e´tablir la science elle-meˆme et non pas simplement la
prope´deutique a` celle-ci, il ne le de´passe gue`re ; en effet la repre´sentation n’est pas l’essence de l’eˆtre,
mais une de´termination particulie`re de celui-ci ; et outre celle-ci il y a encore maintes de´terminations
de notre eˆtre, meˆme si c’est par le me´dium de la repre´sentation qu’elles doivent passer pour parvenir a`
la conscience empirique  (FICHTE 1990, p. 23 ; c’est Fichte qui souligne).  Reinhold stellt den Satz
der Vorstellung auf, und in der Cartesischen Form wu¨rde sein Grundsatz heißen : repraesento, ergo sum,
oder richtiger : raepresentans sum, ergo sum. Er geht um ein betra¨chtliches weiter, als Cartes ; aber, wenn
er nur die Wissenschaft selbst und nicht etwa bloß die Propa¨deutik derselben aufstellen will, nicht weit
genug ; denn auch das Vorstellen ist nicht das Wesen des Seins, sondern eine besondre Bestimmung
desselben ; und es gibt außer dieser noch andere Bestimmungen unsers Seins, ob sie gleich durch das
Medium der Vorstellung hindurch gehen mu¨ssen, um zum empirischen Bewußtsein zu gelangen (FICHTE
[1794–1795] 1997, p. 20 ; c’est Fichte qui souligne).
47. Par souci d’exhaustivite´, signalons que trois possibilite´s demeurent ouvertes : soit les romantiques
ont effectivement e´mis une critique de la Wissenschaftslehre — et la` il faudrait pre´ciser de fac¸on plus
juste en quoi consiste la Wissenschaftslehre —, tout en se trompant quant a` la nature du projet fichte´en
(possibilite´ 1) ou tout en le maˆıtrisant de fac¸on conse´quente (possibilite´ 2). Soit le projet romantique
n’a pas du tout consiste´ a` mettre en de´bat les fondements de la pense´e fichte´enne (possibilite´ 3), mais
a` faire autre chose (qu’il conviendrait alors de pre´ciser). Ce de´bat relevant plutoˆt de l’histoire de la
philosophie que de l’histoire de l’art, il n’entre pas dans notre dessein de l’approfondir davantage.
48. Afin d’e´toffer son affirmation, Azade cite une proposition de la Grundlage :  The Act of the
self, whereby it posits its own existence, is not directed to any object, but returns in upon itself. Only
when the self represents itself to itself [...] does it become an object . Voici la traduction d’Alexis
Philonenko :  L’action du Moi, puisqu’il pose son propre eˆtre, ne se dirige pas vers un objet, mais se
re´fle´chit en elle-meˆme. Ce n’est que lorsque le Moi se repre´sente lui-meˆme qu’il devient objet (FICHTE
1990, p. 47). L’interpre´tation que propose Azade du texte de Fichte ne va pas du tout de soi : en effet,
elle confond l’affirmation principale (l’acte d’autoposition du Moi ne se dirige pas sur un objet), avec
l’affirmation suivante, a` caracte`re restrictif (le Moi devient un objet pour soi seulement dans les cas ou`
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nous soulignons)
Enfin, nous signalons qu’un des enjeux re´cents en e´tudes fichte´ennes a tre`s pre´cise´-
ment consiste´ a` de´mentir ce poncif de la doxa en travaillant rigoureusement a` partir
des textes eux-meˆmes. De sorte que la Doctrine de la science s’ave`re n’eˆtre, ni dans
son concept ni dans son principe, une pense´e de la repre´sentation. Bien au contraire,
elle consiste en une  critique de la repre´sentation  (THOMAS-FOGIEL 2000) qui a
pour mobile l’´enonce´ performatif 49.
A` partir de ce survol, force est de constater que les e´tudes consacre´es au roman-
tisme allemand, autant en histoire de l’art qu’en histoire de la philosophie, n’ont pas
suffisamment the´matise´ l’inflexion fichte´enne du romantisme en tenant compte des
travaux spe´cialise´s consacre´s a` la pense´e de ce philosophe. En effet, les exe´ge`ses do-
minantes s’inscrivent dans le projet inverse, celui consistant a` de´celer ce qu’il y a de
radicalement nouveau dans le romantisme, ce qui signifie dans ce contexte : de ra-
dicalement anti-fichte´en. Et pourtant, les chercheurs, qu’ils soient des tenants de la
de´construction ou de la the´orie de l’expression, n’ont pas songe´ que le  nouveau ,
chez les fre`res Schlegel, chez Fr. von Hardenberg et chez C.D. Friedrich, pourrait bien
s’ave´rer eˆtre l’appropriation et la transformation romantiques de ce qu’a me´connu
l’histoire du romantisme comme l’histoire de l’art : le Moi .
Romantisme et performativite´
Romantisme et performativite´. La juxtaposition de ces deux termes pourrait sur-
prendre : sans doute en raison de sa dimension trop  conceptuelle , d’aucuns taxe-
ront notre proble´matique d’exce`s d’acade´misme la` ou` la tradition ne voit, pre´cise´ment,
qu’affect et expression de soi. En inscrivant le mouvement romantique sous le signe
d’un concept (le performatif) qui en est certes e´loigne´, autant sur le plan historique 50
que philosophique 51 et meˆme linguistique, notre discours n’est-il pas coupable des
deux fautes capitales en matie`re d’histoire : l’anachronisme et l’arbitraire ? Au risque
le Moi vise a` se repre´senter), dans un passage ou` il s’agit tre`s pre´cise´ment de rappeler au lecteur le
caracte`re non objectif du premier principe de la Grundlage. Azade confond ainsi le Moi comme sujet et
le Moi comme objet de la re´flexion et de´montre, ce faisant, qu’elle me´connaˆıt le fondement meˆme de la
pense´e fichte´enne. Pourtant, Fichte met son lecteur en garde contre cette erreur (FICHTE [1794–1795]
1997, p. 17 ; 1990, p. 21). Voici le texte original :  Die Tathandlung des Ich, indem es sein eignes Sein
setzt, geht gar nicht auf ein Objekt, sondern sie geht in sich selbst zuru¨ck. Erst dann, wenn das Ich sich
selbst vorstellt, wird es Objekt (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 55).
49. Pour me´moire, l’e´nonce´ performatif est le contraire de l’e´nonce´ constatif. Il ne s’inscrit donc nul-
lement dans une logique repre´sentative.
50. Dans la pense´e d’Austin, l’e´nonce´ performatif apparaˆıt pour la premie`re fois en 1955 dans la
confe´rence inaugurale de How to Do Things with Words (1955). Voir AUSTIN (1970, p. 37–45).
51. Nous rappelons ici qu’Austin est un philosophe anglo-saxon travaillant dans le champ de la philo-
sophie analytique.
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de de´cevoir les tenants de la doxa des e´tudes romantiques, nous rappelons que c’est
d’un point de vue strictement historien que nous e´mettons la the`se d’un e´ventuel
de´ploiement du performatif dans le romantisme allemand — d’un performatif avant
la lettre qui n’est pas, pour autant, avant son temps.
Nous partons d’un constat e´piste´mologique important : la visibilite´ meˆme de la
dimension performative du romantisme a pour condition pre´alable que nous nous
de´prenions d’un lourd he´ritage historiographique ayant e´te´ marque´ par le re´cit auto-
rise´ du philosophe qui a donne´ le ve´ritable coup d’envoi, malgre´ lui, a` la proble´matique
pragmatique dans les dernie`res anne´es du 18e sie`cle : Emmanuel Kant. En effet, la
pense´e kantienne fait e´cran a` la lecture pragmatique que nous proposons ici.
Sans exception, tous les ouvrages recense´s ci-dessus qui approfondissent les vise´es
gnose´ologiques du romantisme en fonction de l’interdit me´taphysique impose´ par
la premie`re Critique kantienne, reconduisent — sans le savoir — le re´cit autorise´
de Kant sur la fe´condite´ de sa propre philosophie. En effet, l’he´ritage kantien est a`
l’origine de cette opposition entre romantisme et philosophie, entre Poesie (au sens
de l’Athenaeum) et discours rationnel. Afin de mieux saisir en quoi notre approche
se distingue de ces interpre´tations canoniques du romantisme, nous citons un ex-
trait de La Naissance de la litte´rature : La the´orie esthe´tique du romantisme allemand
(1983) de J.-M. Schaeffer 52, que nous tenons pour emble´matique de la recherche
post-benjaminienne sur le caracte`re anti-rationnel du romantisme. Nous choisissons
ce texte en raison de sa clarte´, bien que nous aurions pu citer Ph. Lacoue-Labarthe, J.-
L. Nancy, Fr. Beiser, A. Bowie, M. Frank, O. Schefer, L. Van Eynde et plusieurs autres
auteurs qui partagent les pre´misses me´thodologiques de la the`se de Schaeffer. Voici
le passage en question :
Le romantisme the´orique du cercle de Ie´na naˆıt d’une crise du discours philo-
sophique, crise instaure´e par la philosophie critique de Kant qui semblait inter-
dire tout discours sur l’Eˆtre en soi, sur l’Absolu. Le romantisme est une re´ponse,
et sans doute la plus originale, a` ce de´fi kantien. De meˆme que Fichte, Schel-
ling et Hegel, le romantisme de Ie´na refuse la position kantienne tout en e´tant
marque´ par l’impossibilite´ de revenir en dec¸a`, c’est-a`-dire de revenir a` une philo-
sophie dogmatique inspire´e par Wolff. L’originalite´ de la solution romantique et
son importance historique re´sident dans le fait qu’elle ne tente pas de re´soudre
le proble`me a` l’inte´rieur du discours philosophique, mais en changeant de ter-
rain : si le discours philosophique est incapable de dire l’Eˆtre, ce n’est pas la
vise´e de l’Absolu qu’il faut abandonner mais le discours philosophique. En lieu
et place, les romantiques postulent le discours litte´raire, qu’ils identifient au dis-
cours poe´tique. Ainsi naˆıt la poe´tique romantique, en tant que lieu de refuge
du discours ontologique, que la philosophie (a` travers Kant) s’avoue incapable
52. Nous renvoyons a` Schaeffer (1992, p. 87–170). Cet ouvrage s’ouvre e´galement sur des re´flexions
kantiennes.
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d’he´berger. (SCHAEFFER 1983, p. 21)
Selon l’ide´e de Schaeffer, la philosophie kantienne incarnerait l’e´ve´nement philoso-
phique le plus significatif de la fin du 18e sie`cle. La  re´volution copernicienne 53  en
matie`re de philosophie aurait signe´ le coup d’envoi du romantisme : en effet, la mise
en crise, ope´re´e dans la Critique de la raison pure, de la me´taphysique de l’Aufkla¨rung
aurait incite´ les romantiques a` lever l’interdit me´taphysique grevant la logique criti-
ciste et a` jeter un pont entre le monde sensible et le monde des choses en soi. Ainsi la
poe´sie romantique constituerait-elle un langage archiphilosophique 54 pouvant dire
ce qui, du point de vue de la rationalite´, demeure a` jamais indicible. Le propre du
romantisme serait donc de rabattre la question du discours ontologique sur le dis-
cours poe´tique. De`s lors, la Poesie romantique assumerait le roˆle de dire l’Eˆtre suite
a` l’e´chec (avoue´) de la rationalite´ spe´culative 55. Notons que Fichte apparaˆıt parfois
dans ce type de re´cit a` titre de figure conservatrice : la Doctrine de la science ne se-
rait rien de plus qu’un retour a` la rationalite´ que les penseurs les plus progressistes
auraient abandonne´e 56.
A` notre sens, ce texte appelle a` une re´flexion me´thodologique. Il convient d’abord
de pre´ciser un peu plus avant l’objet de la crise philosophique sur laquelle s’ouvre
la re´flexion de Schaeffer. Selon les propres dires de Kant, la philosophie critique
(i.e. celle expose´e dans la Critique de la raison pure) venait signer la mort de la
me´taphysique de son temps en insistant sur les limites de la connaissance et en ren-
voyant la question de l’eˆtre-en-soi au domaine de l’inconnaissable. Pour le dire a` partir
du vocabulaire kantien, la philosophie critique venait mettre fin au  dogmatisme ,
c’est-a`-dire a` tout discours philosophique pre´tendant e´tendre des principes subjectifs
de la connaissance au-dela` des seuls objets de l’expe´rience possible 57. Kant ne dit
rien de moins lorsqu’il de´finit son programme dans la Pre´face de la premie`re e´dition
de la Critique de la raison pure (1781) dans les termes suivants :
Cela dit, je n’entends pas par [une critique de la raison pure] une critique des
livres et des syste`mes, mais celle du pouvoir de la raison en ge´ne´ral vis-a`-vis de
53. En de´pit de sa fre´quence chez les commentateurs, il est e´tonnant de constater que cette expression
ne se trouve pas dans la Critique de la raison pure.
54. Nous employons le pre´fixe archi au sens de Ge´rard Genette dans Introduction a` l’architexte.
 Archi- de´signe dans ce contexte la relation d’appartenance liant un texte au type de discours auquel
il ressortit (GENETTE 1979 ; GENETTE et TODOROV 1986, p. 157).
55. Nous rappelons que l’Absolu litte´raire s’ouvre tre`s pre´cise´ment en ces termes (LACOUE-LABARTHE
et NANCY 1978, p. 39–52). Les travaux de BEISER (2003), de BOWIE (1997), de FRANK (1989), de
MILLA´N-ZAIBERT (2007), de SCHEFER (2001) et de VAN EYNDE (1997) y font e´cho. Dans un ouvrage
re´cent, Andre´ Stanguennec propose quant a` lui une lecture de la philosophie du romantisme allemand
qui a pour point de de´part l’he´ritage kantien (STANGUENNEC 2011).
56. Cette image d’un Fichte abusivement rationaliste remonte aux contemporains : voir, par exemple,
la lettre publique que Jacobi a adresse´e a` Fichte le 3 mars 1799 pendant la Querelle de l’athe´isme
(JACOBI 1994, p. 497–536).
57. Voir EISLER (1994, p. 293 ; notice  Dogmatisme).
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toutes les connaissances auxquelles il lui est loisible d’aspirer inde´pendamment
de toute expe´rience, par conse´quent le fait de trancher quant a` la possibilite´
ou l’impossibilite´ d’une me´taphysique en ge´ne´ral et la de´termination tant de ses
sources que de son e´tendue et de ses limites — tout cela a` partir de principes 58.
(KANT 2006, p. 65)
A` la lecture de ce passage, il apparaˆıt e´vident que Schaeffer ne fait qu’ente´riner
le re´cit autorise´ de Kant sur la fe´condite´ de sa propre philosophie, sans poser au
pre´alable la question de la pertinence des propos de Kant, sur le plan historique. Or,
d’un point de vue me´thodologique, il se trouve que la transparence du discours kan-
tien est ce sur quoi la the`se de la doxa romantique se construit : la critique de la rai-
son par elle-meˆme (Kant), impuissante dans une perspective me´taphysique, appelle
a` une  re´solution , voire a` un discours nouveau (c’est-a`-dire non philosophique
bien qu’ontologique) : ainsi toutes les conditions de possibilite´ de la poe´sie roman-
tique sont-elles re´unies. Et c’est bien cet arrie`re-fond kantien qui permet a` Schaef-
fer d’e´mettre des e´nonce´s sur le romantisme comme :  la poe´tique romantique est
un discours qui vise a` le´gitimer, sur une base ontologique, la supre´matie du discours
esthe´tique sur le discours philosophique. Ou encore : Dans le romantisme ie´naen,
le discours philosophique s’enle`ve a` lui-meˆme la le´gitimation de dire l’Absolu pour la
transmettre a` la poe´sie (SCHAEFFER 1983, p. 21) 59. Mais pourquoi la poe´sie ? Parce
que la poe´sie, selon Schaeffer, permet une unite´ entre forme et contenu, entre lettre
et esprit qui, a` ses yeux, est interdite a` la philosophie. En un mot, elle permet de mani-
fester, dans la re´alite´ effective (dans la Wirklichkeit), ce qu’elle avance sur le plan des
ide´es :
La symbiose de l’esprit (i.e. l’intention) et de la lettre (i.e. la (re)pre´sentation),
qui est interdite a` la philosophie, peut-eˆtre re´alise´e par le langage image´ de la
poe´sie. Lorsque la philosophie s’exte´riorise, c’est-a`-dire lorsqu’elle veut repre´-
senter, elle perd l’Unite´ absolue de l’  en kai pan  et se perd dans une fuite
de´ductive infinie. La poe´sie par contre est capable de se constituer en organisme
autonome, elle est donc a` meˆme de sauvegarder dans la Darstellung, l’Unite´ de
l’Eˆtre, ou du moins un analogon de cette Unite´ (c’est-a`-dire l’unite´ de l’œuvre
poe´tique) 60. (SCHAEFFER 1983, p. 23 ; nous soulignons)
58.  Ich verstehe aber hierunter [die Kritik der reinen Vernunft] nicht eine Kritik der Bu¨cher und
Systeme, sondern die des Vernunftvermo¨gens u¨berhaupt, in Ansehung aller Erkenntnisse, zu denen sie,
unabha¨ngig von aller Erfahrung, streben mag, mithin die Entscheidung der Mo¨glichkeit oder Unmo¨gli-
chkeit einer Metaphysik u¨berhaupt und die Bestimmung so wohl der Quellen, als des Umfanges und der
Grenzen derselben, alles aber aus Prinzipien (KANT [1781, 1784] 1966, p. 867, A XI–A XII).
59. Il convient de remarquer que cette identification de l’Absolu a` l’Eˆtre ne va pas du tout de soi, du
moins dans le cas de Fichte.
60. Nous signalons au passage l’exe´ge`se que propose Rainer Rochlitz, lecteur de Benjamin, de l’ethos
du romantisme. En effet, Rochlitz ope`re le meˆme rapprochement entre romantisme et crise de la
me´taphysique. Tout comme chez Schaeffer, l’œuvre d’art romantique  se veut la passerelle qui per-
met de transgresser les interdits me´taphysiques sous lesquels se trouve place´e la pense´e critique [de
Kant]. Voir Rochlitz (1992, p. 61).
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Mais si le discours kantien s’´etait me´pris sur les modalite´s de sa propre re´ception par
ses contemporains ? Et si la the`se d’une  crise  du discours philosophique, (telle que
l’´enoncent J.-M. Schaeffer, J.-L. Nancy, Ph. Lacoue-Labarthe, R. Rochlitz, O. Schefer,
Fr. Beiser, etc.) e´tait une erreur historiographique fonde´e sur une me´connaissance des
enjeux pragmatiques de la pense´e des post-kantiens ? Et si, enfin, la philosophie de Fichte
consistait, tre`s pre´cise´ment, en une  symbiose de l’esprit et de la lettre  ? Le lien entre
le romantisme allemand et son contexte ne serait-il pas a` repenser de fond en comble ?
Nous consacrons le reste de cette introduction a` e´voquer trois points essentiels
pour l’intelligence de l’ensemble de notre the`se. Les deux premiers points re´sument
les pre´suppose´s historiques et me´thodologiques de notre hypothe`se principale, que
nous pre´sentons au troisie`me point :
1
Il appartient a` Isabelle Thomas-Fogiel d’avoir de´montre´ l’e´cueil que constitue le
re´cit autorise´ de Kant pour toute recherche portant sur les mouvements post-kantiens.
En effet, dans Fichte : Re´flexion et argumentation (2004), Thomas-Fogiel a passe´ en
revue toutes les positions philosophiques de l’Aufkla¨rung en vue de pre´ciser les rela-
tions possibles a` Kant (THOMAS-FOGIEL 2004, p. 17–30). Le re´sultat est frappant :
 toutes les philosophies du XVIIIe sie`cle signent, chacune a` leur manie`re, la mort du
dogmatisme. [...] Le dogmatisme tel qu’il est the´matise´ par la Critique n’existe plus
depuis un sie`cle  (p. 29). De`s lors, pre´cise-t-elle,  Kant fut salue´ par ses contempo-
rains parce qu’il mettait fin a` la crise de la me´taphysique et a` la disse´mination des sens
du philosopher  (p. 29 ; c’est Thomas-Fogiel qui souligne). C’est dans cette perspec-
tive que Thomas-Fogiel a reconstitue´, a` partir des textes, les ve´ritables enjeux de la
philosophie des he´ritiers de Kant — Reinhold, Schulze, Ma¨ımon, Fichte — en pre-
nant pour objet d’e´tude la  re´e´criture par Kant du contexte philosophique de son
temps  (p. 58). Signalons que les fre`res Schlegel et Fr. von Hardenberg e´taient des
interlocuteurs philosophiques privile´gie´s de ces penseurs, ou du moins leurs premiers
lecteurs et commentateurs.
2
Les travaux de Gu¨nter Zo¨ller, quant a` eux, nous permettent de mieux cerner la
spe´cificite´ du discours fichte´en. En effet, en inscrivant les travaux de Fichte dans
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la foule´e de la philosophie transcendantale de Kant (dont ils ope`rent, en quelque
mesure, la rele`ve), Zo¨ller a de´montre´ que la de´marche de Fichte propose un nou-
veau champ e´piste´mologique qui est indissociablement une philosophie fondamen-
tale (prima philosophia). Comme le pre´cise Zo¨ller :
The object of first philosophy in Fichte is not being as such but the knowledge of
being, more precisely, the necessary conditions of such knowledge. The epistemic
turn in first philosophy, which is characteristic of transcendental philosophy in
general, is more than a methodological device designed to start with what is best
known. It is based on the substantial rather than merely methodological insight
that it is not possible to abstract from one’s knowledge or, more generally, from
one’s mental involvement in the consideration of whatever there is and whatever
being is. It is this uneliminable presence of principal mental accomplishments
that Fichte addresses under the term “I” (Ich) in the various elaborations of his
Wissenschaftslehre. (ZO¨LLER 1998, p. 43–44 ; cf. 71)
Par ailleurs, dans Critique de la repre´sentation : E´tude sur Fichte (2000), I. Thomas-
Fogiel a e´galement de´montre´ que le principal souci des penseurs post-kantiens n’a pas
consiste´ a` mettre en de´bat les contenus doctrinaux des trois Critiques, et encore moins
de de´passer le discours philosophique afin de re´tablir une expe´rience me´taphysique
dans toute sa ple´nitude. En effet, la taˆche philosophique que les he´ritiers de Kant
se sont arroge´e est tre`s pre´cise´ment celle de la refondation du discours kantien 61.
Pre´cisons que cela constitue pour l’essentiel un enjeu e´piste´mologique : prote´ger la
philosophie kantienne de l’assaut sceptique (Ma¨ımon, E´ne´side`me/Schulze) qui re-
mettait en cause tre`s pre´cise´ment la cohe´rence e´piste´mologique de la philosophie
transcendantale. Plus particulie`rement, il appartient a` Gottlob Ernst Schulze d’avoir
releve´ une aporie grevant la posture kantienne dans un opuscule intitule´ Ænesidemus
oder u¨ber die Fundamente der von Herrn Professor Reinhold in Jena gelieferten Elemen-
tarphilosophie (1792), a` savoir le fait que la philosophie transcendantale telle qu’elle
avait e´te´ pre´sente´e par Kant lui-meˆme et par son plus grand interpre`te, Reinhold,
s’´enonc¸ait implicitement a` partir d’une conception de la validite´ objective qui n’e´tait
pas celle qu’elle mettait de l’avant dans le syste`me 62. La the´orie de la connaissance de
Kant serait donc le talon d’Achille de la philosophie transcendantale. De`s lors, cette
proble´matique e´piste´mologique devient avant tout une question de pragmatique :
comment (re)dire le discours kantien afin que l’e´nonciation soit conse´quente — afin
que la philosophie puisse pre´tendre, de fac¸on le´gitime et fonde´e, a` la scientificite´ ?
Pour le dire plus pre´cise´ment : la conception kantienne de la validite´ objective est
contradictoire du point de vue sceptique, non pas tant en raison d’une insuffisance
61. Nous e´crivons  arroger  en raison de la nature de cette taˆche : demeurer fide`le a` Kant tout en
le de´passant. D’ou` le de´bat sur la lettre et l’esprit dans la philosophie qui a marque´ les anne´es 1790.
62. Cf.  La profonde transformation du scepticisme apre`s Kant dans THOMAS-FOGIEL (2004, p. 56
sq.).
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conceptuelle, mais surtout en raison d’une de´ficience sur le plan de sa  performan-
ce . En effet, dans la Critique de la raison pure, Kant de´finit la validite´ objective
comme le proce`s de subsomption d’une intuition sous un concept 63. Toutefois, cette
proposition pose proble`me dans la mesure ou` elle n’englobe pas l’acte permettant
de l’affirmer : a` titre de proposition scientifique, elle n’est pas elle-meˆme issue d’un
processus de subsomption d’une intuition sous un concept et elle s’ave`re donc fausse.
Ainsi, dans une perspective sceptique, l’ensemble de l’e´difice e´piste´mologique kantien
s’effondre, car il est fonde´ sur une proposition dont le statut demeure ambigu.
A` la lumie`re de ces remarques, la question cardinale du de´bat post-kantien est donc
celle de l’´enonciabilite´ de la philosophie transcendantale. Y re´pondre, c’est tre`s exac-
tement expliciter les conditions pragmatiques permettant a` un locuteur philosophique
d’´enoncer un discours philosophique cohe´rent qui ne contrevienne pas, sur le plan des
concepts, aux gestes implique´s dans son e´nonciation. L’enjeu est donc de taille : trou-
ver les concepts de re´flexion, non the´matise´s par Kant, qui sont implicitement en jeu
dans l’ensemble de sa pense´e. De´simpliquer ces concepts, c’est acce´der a` une sphe`re
encore plus e´leve´e dans le champ de l’e´piste´mologie — sphe`re de la re´flexivite´ qui
est cense´e contenir le fondement pragmatique de l’´episte´mologie en tant qu’´enonciation
conse´quente. Ce fondement, Fichte est le premier a` l’avoir pleinement the´matise´, en
termes de ce que Thomas-Fogiel appelle  l’identite´ re´flexive  : l’identite´ entre ce
que le philosophe dit et ce qu’il fait pour le dire. En un mot, le fondement de la
philosophie transcendantale, dans la perspective fichte´enne, c’est l’e´nonce´ performa-
tif 64 ; et le signe retenu pour de´signer cet e´nonce´-action (Tathandlung), c’est le Moi.
Ainsi le Moi fichte´en ne recouvre-t-il ni l’identite´ du philosophe individuel ni une di-
mension de sa/la subjectivite´ : c’est l’accord vise´ entre l’acte langagier et le contenu
propositionnel en re´gime scientifique ; il s’agit d’une fonction trans-subjective rele-
vant de l’e´piste´mologie — de l’effectuation meˆme de l’e´piste´mologie en vue de son
fondement. C’est pourquoi Fichte propose une conception ine´dite de la re´flexivite´ 65,
comme l’a de´montre´ Thomas-Fogiel :
La re´flexivite´ est condition premie`re de la scientificite´. Nier cette re´flexivite´ et
ne s’attacher, dans la proposition, qu’a` sa classique fonction de renvoi a` quelque
63.  Validite´, valoir (Geltung, Gu¨ltigkeit ; gelten) : La validite´ s’entend essentiellement, dans la
constitution de la connaissance, sous le rapport de l’objectivite´ [...]. Une “validite´ objective” est celle
qui [...] vaut [...] pour tous les sujets (de meˆme espe`ce) et pour tout ce qui a la qualite´ d’objet, dans
la mesure ou` c’est un phe´nome`ne, l’objet d’une expe´rience possible, en tant que tel en relation avec la
sensibilite´ et l’entendement du sujet (EISLER 1994).
64. Notons au passage que cela remet en cause l’historiographie selon laquelle les origines modernes
de la pragmatique remontent a` la tradition analytique en philosophie et que le concept de la performa-
tivite´ est l’invention du seul Austin.
65.  Si, de l’ancienne de´finition de la re´flexion, Fichte conserve une certaine ide´e de “redoublement”,
ce redoublement ne signifie plus le renvoi a` un X pre´existant, mais signe la possibilite´ d’une auto-
inclusion ou d’une auto-application de la proposition a` elle-meˆme (THOMAS-FOGIEL 2004, p. 79).
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chose d’exte´rieur, c’est condamner la se´rie des propositions d’un syste`me a` l’in-
cohe´rence et la contradiction. Ainsi, Kant produit une de´finition de la ve´rite´
(comme liaison d’un concept et d’une intuition) qui n’englobe pas ses propres
e´nonce´s philosophiques mais les exclut. Les discours kantien dit quelque chose
sur la ve´rite´, mais est incapable de se dire comme ve´rite´. Pis encore, de´finissant
la ve´rite´, il se signale comme discours faux. C’est pourquoi, en philosophie, il ne
s’agit pas seulement de dire quelque chose de quelque chose, mais d’ave´rer ses
propres propositions. (THOMAS-FOGIEL 2004, p. 91)
C’est dans le cadre de ce de´bat portant sur les modalite´s e´nonciatives de la philoso-
phie qu’est apparue, sous la plume de Fichte, une conception novatrice de la pratique
de la philosophie, appele´e Wissenschaftslehre (litte´ralement,  Savoir du savoir  66),
selon laquelle le philosophe se doit de se pencher, a` meˆme sa philosophie, sur ses
propres actes d’e´nonciation, lesquels sont concre´tise´s dans tel ou tel contenu propo-
sitionnel qu’il e´met. Pour Fichte, e´mettre des e´nonce´s philosophiques, c’est a` la fois
se pencher sur le contenu d’une proposition (par exemple :  la ve´rite´ est relative )
et faire l’e´preuve de l’  e´nonciabilite´  d’un tel contenu eu e´gard au re´gime discursif
employe´ et aux vise´es communicationnelles de celui qui parle 67. Tout e´nonce´ porte
ainsi la marque de son usage pragmatique — du moins implicitement —, et le mode
d’emploi de la philosophie ainsi repense´e consiste a` de´simpliquer le second du pre-
mier, c’est-a`-dire a` ope´rer des actes de re´fe´rence (visant un objet pense´) qui sont en
meˆme temps et indissociablement des actes autore´fe´rentiels (visant l’e´nonciation en
elle-meˆme). Changement de perspective, donc — de la me´taphysique (Schaeffer et
al.) a` l’e´piste´mologie pragmatique (Thomas-Fogiel) —, mais non pas des moindres,
puisque c’est a` partir d’une telle re´orientation que nous serons en mesure d’entamer
une lecture du romantisme qui sera plus fide`le au contexte dans lequel il s’est de´ploye´.
3
Bien qu’il n’entre pas dans notre propos d’approfondir plus en de´tail les analyses de
Thomas-Fogiel 68, il est ne´anmoins pertinent de signaler que celles-ci ont conside´ra-
blement transforme´ l’image du contexte intellectuel allemand des anne´es 1790, ce qui
nous permet d’e´mettre des doutes sur le lien — pose´ traditionnellement par l’histori-
ographie sous le signe de l’opposition raison/poe´sie —, entre philosophie post-kanti-
66. Nous traduisons litte´ralement afin de restituer l’accent re´flexif de ce ne´ologisme, que l’historio-
graphie de langue franc¸aise me´connaˆıt en insistant sur la traduction consacre´e : Doctrine de la science.
Cette dernie`re apparaˆıt de`s 1843, lors de la premie`re traduction franc¸aise du texte Grundlage der ge-
sammten Wissenschaftslehre (1794–1795) par les soins de P. Grimblot (FICHTE 1843).
67. Dans l’exemple choisi, la faussete´ de la proposition est imputable a` l’impossibilite´ de l’e´noncer et
non pas a fortiori au contenu propositionnel lui-meˆme.
68. Nous nous permettons de renvoyer a` la section intitule´e  La naissance d’une question  dans
THOMAS-FOGIEL (2004, p. 15–59) et a` la premie`re partie de Critique de la repre´sentation (THOMAS-
FOGIEL 2000, p. 7–93).
28 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
enne et romantisme 69. Par ailleurs, si Kant, au regard de ses premiers lecteurs, e´tait
prise´ pour avoir mis fin a` la crise me´taphysique et non pas pour l’avoir inaugure´e,
il incombe a` l’historien du romantisme de repenser dans quelle mesure la the´orie
de l’art et les productions artistiques des romantiques s’opposent a` la philosophie de
Kant, et en quoi elles sont originales 70.
Selon notre hypothe`se, les romantiques e´taient non seulement a` l’affuˆt de l’inno-
vation fichte´enne en matie`re de philosophie fondamentale ; ils en ont meˆme fait le
leitmotiv de leur propre projet. Nous citons pour preuve ces quelques fragments de
l’Athenaeum, publie´s en 1798. Nous souhaitons qu’ils soient lus non tant comme des
pense´es de´tache´es sur la philosophie transcendantale, mais comme autant d’e´le´ments
disperse´s d’un  traite´ de la me´thode  du romantisme, c’est-a`-dire comme des e´non-
ce´s portant sur le mode d’emploi de l’art romantique en ge´ne´ral (nous justifierons cette
hypothe`se par la suite). Aussi n’est-il pas de´pourvu de sens que le tout premier frag-
ment de l’Athenaeum soit une re´flexion me´thodologique sur les insuffisances de la
philosophie a-re´flexive :
(1) Il n’y a pas d’objet sur lequel ils philosophent plus rarement que sur la philo-
sophie 71.
(56) Puisque la philosophie critique aujourd’hui tout ce qui se pre´sente a` elle,
une critique de la philosophie ne serait que juste repre´saille 72.
(107) Le postulat tacite et ve´ritablement premier de toutes les concordances
kantiennes des E´vangiles s’e´nonce ainsi : la philosophie de Kant doit s’accorder
avec elle-meˆme 73.
(172) On peut dire qu’un signe caracte´ristique du ge´nie poe´tique [dichtend] est
d’en savoir beaucoup plus qu’il ne sait qu’il en sait 74.
69. Ainsi, en e´vitant de re´fle´chir sur les origines kantiennes de son positionnement me´thodologique,
le discours de Schaeffer est pie´ge´ d’avance par une interpre´tation de l’histoire qui ne va plus de soi, son
discours historique ayant peu ou pas d’acce`s a` ses objets autrement que par le biais de Kant. A` la lumie`re
de ce constat, l’ensemble de la the`se de Schaeffer devient tout a` fait intelligible et meˆme parfaitement
cohe´rente. Mais sans l’intercession du discours autorise´ de Kant sur sa propre fe´condite´ philosophique,
elle s’ave`re peu plausible.
70. Nous nous e´loignons ici des the`ses avance´es par Rainer Rochlitz, qui diffe`rent quelque peu de
celles de Schaeffer. Selon Rochlitz,  les romantiques [auraient renoue´] avec une me´taphysique cri-
tique´e par Kant , ce qui lui permet de qualifier leur de´marche de  re´gressive  (ROCHLITZ 1994,
p. 51).
71. LACOUE-LABARTHE et NANCY (1978, p. 98). Sauf exception, nous citons la traduction des Frag-
ments de l’Athenaeum propose´e dans L’absolu litte´raire, ainsi que les nume´ros qui y apparaissent (dans
l’original, les fragments e´taient se´pare´s par une barre horizontale et n’e´taient pas classe´s par nume´ros).
Nous signalons aussi l’attribution de chaque fragment. Voici le texte original :  Ueber keinen Ge-
genstand philosophiren sie seltner als u¨ber die Philosophie  (Athenaeum 1798–1800, 1.2, p. 3). Sans
attribution.
72. LACOUE-LABARTHE et NANCY (1978, p. 105).  Da die Philosophie jetzt alles was ihr vorko¨mmt
kritisirt, so wa¨re eine Kritik der Philosophie nichts als eine gerechte Repressalie  (Athenaeum 1798–
1800, 1.2, p. 16). Attribue´ a` Fr. Schlegel.
73. LACOUE-LABARTHE et NANCY (1978, p. 111). Das stillschweigends vorausgesetzte, und wirklich
erste Postulat aller Kantianischen Harmonien der Evangelisten, lautet : Kants Philosophie soll mit sich
selbst u¨bereinstimmen (Athenaeum 1798–1800, 1.2, p. 26–27). Attribue´ a` Schleiermacher.
74. LACOUE-LABARTHE et NANCY (1978, p. 121). Man kann sagen, daß es ein charakteristisches
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(281) La doctrine de la science de Fichte est une philosophie sur les mate´riaux
de la philosophie kantienne. Il parle peu de la forme, parce qu’il en est maˆıtre.
Mais si l’essence de la me´thode critique consiste en ce que la the´orie de la fa-
culte´ de´terminante et le syste`me des effets de´termine´s de l’esprit y sont unis de
fac¸on la plus intime, comme choses et pense´es dans l’harmonie pre´e´tablie — il
se pourrait bien qu’il soit dans la forme aussi un Kant a` la seconde puissance, et
que la Doctrine de la science soit bien plus critique qu’elle ne paraˆıt. La nouvelle
pre´sentation, tout spe´cialement, de la Doctrine de la science, est toujours a` la
fois philosophie et philosophie de la philosophie. Il se peut que certaines signifi-
cations valides du mot  critique  ne conviennent pas a` chaque e´crit de Fichte.
Mais avec Fichte il faut toujours, sans aucune conside´ration late´rale, comme il
le fait lui-meˆme, ne voir que l’ensemble et le motif unique dont il s’agit propre-
ment ; ce n’est qu’ainsi qu’on peut de´couvrir et saisir l’identite´ de sa philosophie
avec celle de Kant. Et d’ailleurs, critique, on ne saurait jamais l’eˆtre assez 75.
(323) La constante re´pe´tition du the`me, en philosophie, a deux causes diffe´rentes.
Ou bien l’auteur a de´couvert quelque chose, mais ne sait pas encore lui-meˆme
exactement quoi ; et en ce sens les e´crits de Kant sont assez musicaux. Ou bien
il a entendu quelque chose de neuf, sans l’avoir exactement perc¸u, et en ce sens
les kantiens sont les plus grands musiciens de la litte´rature 76.
(344) Il serait souhaitable qu’un Linne´ transcendantal classe les diffe´rents Moi et
en publie une description minutieuse, e´ventuellement accompagne´e de gravures
en couleur, afin que le Moi qui philosophe ne soit plus si souvent confondu avec
le Moi sur lequel on philosophe 77.
(413) Un philosophe doit parler de lui-meˆme aussi bien qu’un poe`te lyrique 78.
(415) A le sens de la poe´sie ou de la philosophie celui qui les conside`re comme
un individu 79.
Kennzeichen des dichtenden Genies ist, viel mehr zu wissen, als es weiß, daß es weiß  (Athenaeum
1798–1800, 1.2, p. 45). Attribue´ a` A.W. Schlegel.
75. LACOUE-LABARTHE et NANCY (1978, p. 139).  Fichte’s Wissenschaftslehre ist eine Philosophie
u¨ber die Materie der Kantischen Philosophie. Von der Form redet er nicht viel, weil er Meister dersel-
ben ist. Wenn aber das Wesen der kritischen Methode darin besteht, daß Theorie des bestimmenden
Vermo¨gens und System der bestimmten Gemu¨thswirkungen in ihr wie Sache und Gedanken in der
praestabilirten Harmonie innigst vereinigt sind : so du¨rfte er wohl auch in der Form ein Kant in der
zweyten Potenz und die Wissenschaftslehre weit kritischer seyn, als sie scheint. Vorzu¨glich die neue
Darstellung der Wissenschaftslehre ist immer zugleich Philosophie und Philosophie der Philosophie. Es
mag gu¨ltige Bedeutungen des Worts Kritisch geben, in welchem es nicht auf jede Fichtische Schrift paßt.
Aber bey Fichte muß man, wie er selbst, ohne alle Nebenru¨cksicht nur auf das Ganze sehen und auf das
Eine worauf es eigentlich ankommt ; nur so kann man die Identita¨t seiner Philosophie mit der Kanti-
schen sehen und begreifen. Auch ist Kritisch wohl etwas, was man nie genug seyn kann  (Athenaeum
1798–1800, 1.2, p. 77). Attribue´ a` Fr. Schlegel.
76. LACOUE-LABARTHE et NANCY (1978, p. 146–147). Das besta¨ndige Wiederhohlen des Themas in
der Philosophie entspringt aus zwey verschiedenen Ursachen. Entweder der Autor hat etwas entdeckt,
er weiß aber selbst noch nicht rechts was ; und in diesem Sinne sind Kants Schriften musikalisch genug.
Oder er hat etwas Neues geho¨rt, ohne es geho¨rig zu vernehmen, und in diesem Sinne sind die Kantianer
die gro¨ßten Tonku¨nstler der Litteratur (Athenaeum 1798–1800, 1.2, p. 90). Attribue´ a` Fr. Schlegel.
77. LACOUE-LABARTHE et NANCY (1978, p. 153).  Es wa¨re zu wu¨nschen, daß ein transcendentaler
Linne´ die verschiedenen Ichs klassifizirte und eine recht genaue Beschreibung derselben allenfalls mit
illuminirten Kupfern herausga¨be, damit das philosophirende Ich nicht mehr so oft mit dem philosophir-
ten Ich verwechselt wu¨rde (Athenaeum 1798–1800, 1.2, p. 101). Attribue´ a` Fr. Schlegel.
78. LACOUE-LABARTHE et NANCY (1978, p. 167).  Ein Philosoph muß von sich selbst reden so gut
wie ein lyrischer Dichter (Athenaeum 1798–1800, 1.2, p. 127). Sans attribution.
79. LACOUE-LABARTHE et NANCY (1978, p. 167).  Sinn fu¨r Poesie oder Philosophie hat der, fu¨r den
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Dans la logique comple´mentaire de ces fragments, il semblerait que le propre de
la Doctrine de la science serait d’envisager la philosophie comme un  individu ,
et plus pre´cise´ment comme un  poe`te lyrique . D’ailleurs, celle-ci distinguerait soi-
gneusement  le Moi qui philosophe du Moi sur lequel on philosophe. Qu’est-ce
a` dire ? Selon notre hypothe`se, cela signifie : pour que la philosophie puisse  s’ac-
corder avec elle-meˆme  (pour qu’il y ait  critique de la philosophie [critique]  ou
 philosophie sur la philosophie ), il faudrait que le discours philosophique soit,
comme c’est de´ja` le cas chez Fichte,  une philosophie sur les mate´riaux de la phi-
losophie kantienne . Implicitement, le devenir-individuel du discours philosophique
dont il est question ici n’est donc pas une apologie du relativisme e´piste´mologique
(de l’individualisme). Au contraire, il s’agit, dans ces fragments, de proposer un mode
d’emploi pour la philosophie : elle doit eˆtre comme le Moi : c’est-a`-dire ne contenir que
des e´le´ments qui concordent avec leur mode de gene`se, a` savoir leur mode d’´enonciation
( le Moi qui philosophe ). Autrement dit, il convient que le re´cit  de la faculte´
de´terminante (au deux sens du ge´nitif  de) concorde avec  le syste`me des effets
de´termine´s de l’esprit  : en un mot, il faut que le dire soit a` l’image du faire et vice-
versa. Ainsi, tout comme la poe´sie lyrique, forme textuelle dans laquelle le narrateur
et le narre´ sont identiques 80, la philosophie, a` l’instar de la Doctrine de la science,
doit elle aussi eˆtre une Poesie, c’est-a`-dire une production libre visant l’identite´ entre le
plan de l’e´nonciation et celui des contenus propositionnels. Bref, nous proposons ici
une lecture du romantisme dans laquelle l’exigence po¨ıe´tique rele`ve d’avantage d’une
proble´matique des conditions pragmatiques des œuvres et des discours (philosophie,
poe´tique, poe´sie, roman, etc.) que d’une the´orie de la litte´rature ou d’une ontologie
poe´tique. Pour tout dire, la  re´volution  romantique est avant tout une re´volution
pragmatique.
En effet, nous postulons que l’inflexion pragmatique de la philosophie de l’ide´alisme
allemand (Fichte) fonde un nouveau champ d’e´tudes pour l’historien du romantisme :
elle permet, d’une part, de repenser la relation entre romantisme et philosophie
transcendantale et, d’autre part, d’e´clairer, de fac¸on ine´dite, les vise´es pragmatiques
de l’œuvre d’art romantique, que les recherches ante´rieures n’ont pas suffisamment
sie ein Individuum ist (Athenaeum 1798–1800, 1.2, p. 127). Attribue´ a` Fr. Schlegel.
80. Sur le genre lyrique comme mode d’e´nonciation a` la premie`re personne du singulier, nous ren-
voyons a` Ge´rard Genette :  Les modes d’e´nonciation peuvent a` la rigueur eˆtre qualifie´s de “formes
naturelles”, au moins au sens ou` l’on parle de “langues naturelles” : toute intention litte´raire mise a`
part, l’usager de la langue doit constamment, meˆme ou surtout si inconsciemment, choisir entre des
attitudes de locution telles que discours et histoire (au sens benvenistien), citation litte´rale et style in-
direct, etc. La diffe´rence de statut entre genres et modes est essentiellement la` : les genres sont des
cate´gories proprement litte´raires, les modes sont des cate´gories qui rele`vent de la linguistique, ou plus
exactement de ce que l’on appelle aujourd’hui la pragmatique (GENETTE, dans GENETTE et TODOROV
1986, p. 142 ; c’est Genette qui souligne).
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aborde´es 81. Et il convient de pre´ciser que ce sont les textes romantiques eux-meˆmes
qui autorisent un tel programme exe´ge´tique. En te´moigne cette phrase de Fr. von
Hardenberg ou` il est question de mettre en lien la gene`se du premier romantisme al-
lemand et la dynamique pragmatique tout a` fait originale caracte´risant la philosophie
de Fichte :
Il se pourrait bien que Fichte fuˆt l’inventeur d’une manie`re totalement neuve de
penser — pour laquelle il n’est encore aucun nom. L’inventeur n’est peut-eˆtre pas
l’artiste le plus habile ni le plus inge´nieux pour ce qui est de son instrument —
et je ne pre´tends pas que tel soit le cas — Il est pourtant vraisemblable qu’il y a
et qu’il y aura des hommes — qui fichtiseront [fichtisiren] bien mieux que Fichte
lui-meˆme. Si l’on commence a` [pratiquer] le fichtiser de manie`re artistique — de
merveilleuses œuvres d’art peuvent en re´sulter 82. (HARDENBERG 2004, p. 122 ;
c’est Hardenberg qui souligne)
Dans cette optique, le romantisme se veut l’invention d’un nouveau langage — d’un
(me´ta)langage ou d’un (auto)langage pragmatique —, ou` la chose et l’e´nonce´ de la
chose, la poe´sie et la  poe´sie de la poe´sie , se manifestement simultane´ment 83. En
un mot : un langage de la re´flexivite´. Mais il ne s’agit pas d’accomplir une instance de
re´flexivite´ ayant pour objet le me´dium (ce qui caracte´rise le paradigme moderniste
en matie`re de peinture et de litte´rature), et encore moins de faire en sorte que l’acte
de repre´senter (tel ou tel re´fe´rent) soit re´fle´chi dans l’œuvre donnant a` voir ce meˆme
re´fe´rent (cette logique spe´culaire e´tant le propre de certains courants picturaux et
litte´raires, comme l’attestent les the´ories des me´talepses 84). La re´flexivite´ mobilise´e
81. Nous signalons une exception majeure (ESTERHAMMER 2001). Il est faˆcheux de constater qu’en
de´pit de leur originalite´, les travaux d’Esterhammer ne se penchent pas de fac¸on approfondie sur
la question de la performativite´ chez Fichte. Par ailleurs, l’ouvrage de Thomas-Fogiel, Critique de la
repre´sentation (2000), ne figure pas dans sa bibliographie. Cette lacune ne lui permet pas d’analyser
les enjeux pragmatiques du romantisme de fac¸on globale, ni de poser la question historique relative
a` la gene`se de la proble´matique de la performativite´ dans le mouvement romantique en Allemagne.
Enfin, en raison de ces limitations, ce texte semble poser la question de la performativite´ de fac¸on
trans-historique.
82.  Es wa¨re mo¨glich, daß Fichte Erfinder einer ganz neuen Art zu denken wa¨re — fu¨r die die
Sprache noch keinen Namen hat. Der Erfinder ist vielleicht nicht der fertigste und sinnreichste Ku¨nstler
auf seinem Instrument — ob ich gleich nicht sage, daß es so sey — Es ist aber wahrscheinlich, daß es
Menschen giebt und geben wird — die weit besser Fichtisiren werden, als Fichte. Es ko¨nnen wunder-
bare Kunstwercke hier entstehen — wenn man das Fichtisiren erst artistisch zu treiben beginnt (HAR-
DENBERG 1960–1998, t. II, p. 525 ; c’est Hardenberg qui souligne). Nous avons le´ge`rement modifie´ la
traduction d’Olivier Schefer afin d’insister sur le double aspect e´nonciatif et linguistique du ne´ologisme
fichtisiren. Ce verbe e´voque sans doute l’ide´e selon laquelle le discours de Fichte est un  langage que
le locuteur  pratique  (treiben). Fichtisiren (ou  fichtiser  en franc¸ais), c’est parler comme Fichte ;
c’est de´tourner l’acte d’e´nonciation (philosophique) de ce dernier afin de parler d’autre chose qu’il ne
le fait (ici, en l’occurrence, de l’art). Il va sans dire que pour les romantiques un tel acte d’e´nonciation
porte sur un objet,  l’art , mais qu’il est lui-meˆme un acte  artistique , tout comme le discours de
Fichte est un discours a` la fois transitif et re´flexif.
83. Sur l’origine du ne´ologisme Fichtisiren, nous renvoyons a` O’BRIEN (1995, p. 77 sqq.). Nous souli-
gnons au passage que notre exe´ge`se pragmatique de ce terme diffe`re de celle que propose O’Brien, trop
influence´e a` nos yeux par des questions se´miologiques.
84. Voir PIER et SCHAEFFER (2005).
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par les romantiques est ine´dite en ceci que le mode d’emploi de la repre´sentation se
trouve re´fle´chi dans le cadre meˆme de ce que la repre´sentation donne a` voir (le re´cit,
l’image), de sorte que le sujet-usager (sujet de l’e´nonciation de la repre´sentation) et
le sujet-the`me de la repre´sentation se donnent re´ciproquement figure 85.
Que cela soit le cas dans le premier romantisme allemand se confirme par la lecture
d’un des fragments les plus importants de l’Athenaeum : fragment me´thodologique
(re´flexif) supreˆme, de la plume de Friedrich Schlegel, ou` il est question, a` l’instar de
la note de Fr. von Hardenberg que nous venons de citer, de cerner le mode d’emploi
de l’œuvre d’art romantique :
Il y a une poe´sie tout entie`re occupe´e du rapport de l’ide´al et du re´el, et qui par
analogie avec la terminologie philosophique devrait eˆtre nomme´e poe´sie trans-
cendantale. Elle commence comme satire avec la diffe´rence absolue de l’ide´al
et du re´el, flotte comme e´le´gie entre les deux, et se termine comme idylle avec
leur identite´ absolue. Mais de meˆme qu’on n’accorderait gue`re de valeur a` une
philosophie transcendantale qui ne serait pas critique, qui ne pre´senterait pas,
avec le produit, l’e´le´ment producteur, et ne contiendrait pas, dans le syste`me
des pense´es transcendantales, une caracte´ristique de la pense´e transcendantale
— de meˆme cette poe´sie devrait re´unir, aux mate´riaux et exercices transcendan-
taux, fre´quents chez les poe`tes modernes, d’une the´orie de la faculte´ poe´tique
[eine poetische Theorie des Dichtungsvermo¨gen], la re´flexion artistique et le beau
re´fle´chissement de soi que l’on trouve chez Pindare, dans les fragments lyriques
des Grecs et de l’e´le´gie antique, et parmi les Modernes chez Goethe ; elle devrait
ainsi dans chacune de ses pre´sentations se pre´senter aussi elle-meˆme, et eˆtre
partout a` la fois poe´sie et poe´sie de la poe´sie 86. (LACOUE-LABARTHE et NANCY
1978, p. 132)
En se re´fe´rant au de´bat e´piste´mologique des post-kantiens, et plus particulie`rement a`
la logique re´flexive de la Doctrine de la science, le fragment no 238 de´finit la poe´sie
romantique comme une  poe´sie transcendantale  (Transcendentalpoesie), c’est-a`-
dire comme un art qui  pre´sente, avec le produit, l’instance productrice  87. Et
85. Nous reprenons, en la modifiant, une expression de Daniel Arasse (ARASSE [1997] 2006, p. 15–
16).
86.  Es giebt eine Poesie, deren Eins und Alles das Verha¨ltniß des Idealen und des Realen ist, und
die also nach der Analogie der philosophischen Kunstsprache Transcendentalpoesie heißen mu¨ßte. Sie
beginnt als Satire mit der absoluten Verschiedenheit des Idealen und Realen, schwebt als Elegie in
der Mitte, und endigt als Idylle mit der absoluten Identita¨t beyder. So wie man aber wenig Werth auf
eine Transcendentalphilosophie legen wu¨rde, die nicht kritisch wa¨re, nicht auch das Producirende mit
dem Produkt darstellte, und im System der transcendentalen Gedanken zugleich eine Charakteristik
des transcendentalen Denkens enthielte : so sollte wohl auch jene Poesie die in modernen Dichtern
nicht seltnen transcendentalen Materialen und Voru¨bungen zu einer poetischen Theorie des Dichtungs-
vermo¨gens mit der ku¨nstlerischen Reflexion und scho¨nen Selbstbespiegelung, die sich im Pindar, den
lyrischen Fragmenten der Griechen, und der alten Elegie, unter den Neuern aber in Goethe findet, ve-
reinigen, und in jeder ihrer Darstellungen sich selbst mit darstellen, und u¨berall zugleich Poesie und
Poesie der Poesie seyn (Athenaeum 1798–1800, 1.2, p. 64–65). Attribue´ a` Fr. Schlegel.
87. Il s’agit, dans ce fragment, d’une poe´tique qui est elle-meˆme poe´sie et donc d’une concre´tisation
esthe´tique de l’autore´fe´rence pragmatique de la Wissenschaftslehre. Signalons au passage qu’en de´pit de
son importance paradigmatique, depuis longtemps reconnue, la lecture pragmatique que nous propo-
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il suffit d’inscrire les termes  produit  (Produkt) et  instance productrice  (das
Producirende) dans le cadre d’une pragmatique de l’e´nonciation (et non pas dans
celui d’une the´orie de l’expressivite´ de l’artiste), pour que la cohe´rence du projet
romantique se pre´cise aussitoˆt :  poe´sie de la poe´sie  (Schlegel) ou  langue a`
la deuxie`me puissance  (Hardenberg) 88, il s’agit, en effet, d’une mise en œuvre
artistique de la dynamique performative de la Wissenschaftslehre de Fichte, ou` il est
question, tre`s pre´cise´ment, de the´matiser l’acte d’e´nonciation (l’instance productrice)
dans l’e´nonce´ (le produit) — et ou` le Moi qui philosophe, du moins initialement,
en sait beaucoup plus qu’il ne sait qu’il en sait 89 (d’ou` la diffe´rence, sur le plan
narratologique, du mode et de la voix dans un texte comme la Grundlage, qui a pour
protagoniste le Moi 90).
D’ailleurs, ce souci romantique de cartographier le dispositif fichte´en a` l’aide d’une
the´orie des genres poe´tiques n’est, a` nos yeux, qu’une preuve supple´mentaire de l’in-
flexion pragmatique du projet romantique : dans la perspective philologique qui e´tait
celle des fre`res Schlegel (et a` l’instar de la Poe´tique d’Aristote), les genres poe´tiques
rele`vent d’une re´flexion sur les attitudes de locution :  Le propre du poe`te drama-
tique semble eˆtre de se perdre en d’autres personnages dans un de´bordement de
ge´ne´rosite´ ; celui du poe`te lyrique de tout ramener a` soi dans un e´go¨ısme plein
d’amour , nous signale le fragment no 140 de l’Athenaeum 91. De la satire a` l’e´le´gie
a` l’idylle, la Doctrine de la science serait donc un dispositif ope´rant des changements
de modes de locution et re´fle´chissant sur ceux-ci ; un dispositif prenant en charge
ses propres modalite´s e´nonciatrices et qui, de surcroˆıt, proposerait une the´orie de ce
sons de ce texte est ine´dite. Ives Radrizzani a propose´ un rapprochement entre la Wissenschaftslehre et
ce fragment de l’Athenaeum, en insistant sur la question de la philosophie de l’histoire qui y est ve´hicule´e
(RADRIZZANI 1996, p. 471–498). Voir aussi RADRIZZANI 1997, p. 181–202.
88. C’est le cas, par exemple, du langage dans le Monologue de Hardenberg, lequel se caracte´rise par
sa re´flexivite´.  L’erreur la plus risible est seulement de s’e´tonner que les gens pensent parler a` cause
des choses meˆmes , nous signale l’auteur. Le propre de la langue est  de ne s’occuper que d’elle-
meˆme. C’est pourquoi, poursuit Hardenberg, lorsque  quelqu’un parle tout simplement pour parler,
il exprime a` cet instant les ve´rite´s les plus sacre´es et les plus originales . Et de fait, cette re´flexion sur
la re´flexivite´ de la langue se termine en e´voquant le principe de l’identite´ pragmatique (HARDENBERG
2004, p. 265–266). (Pour le texte allemand, voir HARDENBERG 1960–1998, II, p. 672–673 .)
89. C’est pourquoi le geste principal des textes scientifiques de Fichte est de de´simpliquer les
pre´suppose´s pragmatiques des propositions avance´es dans le syste`me. Puisque construire une pense´e
philosophique, c’est force´ment proposer une re´flexion discursive, nous pourrions dire que les textes de
Fichte ont pour  protagoniste  un Moi qui philosophe  ; l’enjeu est donc de faire en sorte que ce
Moi acce`de aux conditions pragmatiques lui permettant d’e´noncer la philosophie. Nous proposons une
lecture de la Grundlage a` la lumie`re de cette dynamique au chapitre 4, Fichte, poe´ticien.
90. Nous approfondissons cette proble´matique narratologique dans le chapitre 4, consacre´ a` l’analyse
de la Grundlage.
91. LACOUE-LABARTHE et NANCY (1978, p. 116). Das Eigenschaft des dramatischen Dichters scheint
es zu seyn, sich selbst mit freygebiger Großmuth an andere Personen zu verlieren, des lyrischen, mit
liebevollem Egoismus alles zu sich heru¨ber zu ziehn  (Athenaeum 1798–1800, 1.2, p. 36). Attribue´ a`
A.W. Schlegel.
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meˆme geste re´flexif. Satire, idylle, e´le´gie : ce sont la` des figures du rapport entre le
mode et la voix 92. Ainsi la Doctrine de la science serait la matrice — la the´orie et
l’effectuation — de toute production po¨ıe´tique (re´cit, discours, histoire), quel que soit
le champ auquel il ressortit (philosophie, critique, poe´tique, etc.).
La finalite´ pe´dagogique du geste de Fichte n’est pas sans importance dans notre
re´flexion. Il s’agit, dans la pense´e philosophique de l’auteur de la Revendication de la
liberte´ de penser (FICHTE 2003) et des Conside´rations destine´es a` rectifier les jugements
du public sur la Re´volution franc¸aise (FICHTE 1974), d’e´laborer les conditions menant
a` la transformation de l’agir humain et a` la rede´finition des rapports entre les sujets
a` la lumie`re des deux Re´volutions (kantienne, franc¸aise). Dans cette perspective, en
cernant l’agir re´flexif que le romantisme ie´naen se propose de figurer, notre propos
consistera a` de´celer les vise´es pragmatiques des œuvres romantiques, ce qui signifie :
a` saisir leur efficacite´ politique.
Cela pose´, il importe de se pencher sur l’´ecart qui est introduit par les romantiques
dans le champ de l’action performative de`s qu’il est question de reconstituer le proce`s
re´flexif de la philosophie pragmatique dans le champ de l’art, ou` les re`gles du jeu
ne sont pas tout a` fait les meˆmes. Dans cette optique, il convient d’interroger ce
 passage  de l’e´piste´mologie a` l’art. Un tel e´cart est ce qui structure la conception
romantique de l’art, ou` performativite´ (au sens fichte´en d’autore´fe´rence pragmatique)
se transforme en  vecteur de puissance  93.
Cet  e´cart  peut s’expliquer de deux fac¸ons :
D’une part, en re´gime philosophique la re´ussite de tout processus autore´fe´rentiel
de´pend d’un contenu propositionnel stable. En effet, le sens de l’e´nonce´ performa-
tif (son contenu propositionnel) est indissociable de ce qu’il permet d’accomplir.
Mais dans le domaine artistique, un tel sens propositionnel est parfois difficilement
repe´rable, voire sans objet. Force est de conclure que la conception meˆme d’un  art
performatif  est voue´e a` un e´chec certain.
Mais d’autre part, une ambigu¨ıte´ s’installe de`s que nous nous plac¸ons dans un
contexte ou` dire et faire sont dissocie´s, ou`  cre´er  ne se re´duit plus seulement au
geste d’e´mettre des propositions autore´fe´rentielles. De`s lors, nous pouvons envisa-
ger l’e´cart en question en termes d’un reste que toute praxis de nature mate´rielle en-
92. Aussi l’ironie romantique s’inscrirait-elle dans cette logique narratologique : faire valoir l’´ecart
entre le mode et la voix. Sur l’ironie, nous renvoyons a` SPERBER et WILSON (1978).
93. Pour le dire autrement, il s’agit d’un passage d’un re´gime illocutoire a` un re´gime perlocutoire.
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gendre, et que nous ne sommes pas en droit d’assimiler a` la dimension  cre´atrice ca-
racte´risant l’e´nonce´ performatif. Autrement dit, il y aurait deux sens au verbe cre´er
et ceux-ci sont confondus dans le projet romantique d’inscrire le faire artistique dans
la foule´e du dire-faire performatif : (1) un sens pragmatique, ou` ge´ne´rer des propo-
sitions autore´fe´rentielles (ex. : la se´ance est leve´e), c’est faire en sorte que le contenu
propositionnel  cre´e  la re´alite´ a` laquelle il se rapporte ; (2) un sens prome´the´en,
selon lequel  cre´er , c’est agir dans le re´el sans qu’un tel geste ne soit, pour autant,
de´termine´ par un contenu autore´fe´rentiel.
Plus concre`tement, l’e´cart qui se´pare les romantiques de Fichte, sur le plan de la
cohe´rence de leurs projets performatifs respectifs, se de´ce`le de`s que nous preˆtons at-
tention a` ce qui prend la place, chez les romantiques, du Moi fichte´en. En effet, dans
le contexte de la Doctrine de la science, le Moi, avons-nous de´ja` signale´, est l’instance
(infigurable, inalie´nable) qui  accompagne  tout e´nonce´, voire toute  repre´senta-
tion . Ce concept s’inscrit dans une proble´matique e´piste´mologique qui a trait a` la
question : que puis-je e´noncer dans une  performance  philosophique conse´quente ?
Mais aussitoˆt que nous envisageons l’art selon une telle structure, force est d’admettre
que le Moi fichte´en — dont le roˆle est purement re´gulateur et heuristique — devient
une fonction aux proprie´te´s e´quivoques. Dans un contexte artistique (dans le pre-
mier romantisme allemand tel que nous le de´finissons), il n’y a plus d’  instance
inalie´nable  au-dela` de laquelle il est impossible de re´troce´der. Il y en a deux : le
producteur et le re´cepteur, l’artiste et le spectateur. De`s lors, il n’est plus possible de
rattacher ces instances au Moi fichte´en, puisque nous sommes maintenant confronte´s
a` une e´conomie de la singularisation, la` ou` il e´tait question, pre´cise´ment, d’une fonc-
tion pragmatique supra-individuelle.
Par ailleurs, l’identite´ pragmatique que vise l’e´nonce´ fichte´en n’a pas d’e´quivalent
dans le domaine des objets, dans la mesure ou` le principe de l’identite´ re´flexive
consiste tre`s pre´cise´ment a` mettre hors jeu l’objectite´. Il de´signe un acte et non pas
une chose. Fichte n’a de cesse de le re´pe´ter : la seule voie pour acce´der au Moi, c’est la
pense´e non re´ifiante. Voila` les raisons pour lesquelles il serait peu prudent d’ente´riner
le re´cit autorise´ des romantiques sur leurs propres productions et de rabattre ainsi
 l’usager  du champ linguistique que cerne la pragmatique sur  l’usager  des
œuvres d’art. Et nous voyons par la` a` quel point le geste romantique a e´te´ de mettre
hors jeu les ope´rations de la raison philosophique en les  prolongeant  dans le
domaine artistique, qui est oriente´ par la mate´rialite´ des textes et des images qui le
constituent 94.
94. Ce qui caracte´rise l’e´nonciation en re´gime scientifique est le fait que le  je  qui accompagne
implicitement tout e´nonce´ recouvre tout locuteur e´ventuel. Cependant, dans un re´gime artistique, il
n’y a pas de  je  correspondant a` la fonction pragmatique dans le discours, puisque le producteur
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Pour le dire a` partir d’un mode`le social qui n’est pas e´tranger a` l’ethos de l’Athe-
naeum : dans un contexte philosophique, l’e´nonce´, puisqu’il pre´tend a` la scientificite´,
 appartient  au sujet qui l’e´nonce de meˆme qu’il appartiendra a` tout re´cepteur qui
aura pour taˆche de se l’approprier (au moyen d’un processus de contre-ve´rification
scientifique). Dans une telle perspective, le re´cepteur se place sur un pied d’e´galite´
avec le producteur, dans la mesure ou` ces deux instances sont lie´es par un horizon
commun : le partage intersubjectif fonde´ en raison. Toutefois, dans un contexte artis-
tique, une telle fonction d’appartenance est invalide´e d’emble´e, puisque la dimension
pragmatique de toute œuvre d’art mobilise autant un producteur qu’un re´cepteur
— et ces fonctions ne sont nullement homoge`nes, comme c’est le cas, du moins
ide´alement, dans le discours scientifique. Ainsi, en inscrivant leurs productions ar-
tistiques/litte´raires dans la logique pragmatique fichte´enne, le romantiques ont pro-
duit de l’ine´dit : le sujet de l’e´nonciation s’est scinde´ en deux. La` ou` il e´tait question
d’une instance re´gulatrice accompagnant tout e´nonce´ recevable par autrui (Fichte),
il sera de´sormais question d’un projet : celui consistant a`  former  (bilden) le Sujet
— l’identite´ du  je  re´cepteur et du  je  producteur — par l’image (Bild). Aussi
la the´orie de l’expression dans sa forme classique s’ave`re-elle inade´quate pour tenir
compte de la dualite´ de l’  expression  des sujets qui sont mobilise´s par l’œuvre
d’art romantique. En effet, ce qui est exprime´ par l’œuvre romantique, c’est l’accord
vise´ entre le cre´ateur et le re´cepteur, et l’œuvre d’art est le dispositif d’effectuation ou`
cet accord est fabrique´ et the´matise´ simultane´ment.
Par conse´quent, le propre de l’art romantique est de fusionner les deux instances
pragmatiques qui sont co-pre´sentes dans toute production artistique en repensant
l’art comme le lieu ou` le producteur et le re´cepteur se fabriquent l’un l’autre. D’au-
tant plus que l’art, promesse de l’Un, sera conside´re´ par les romantiques comme le
me´diateur de cette  rencontre  permettant une conversion de sujets affectifs en
sujets politiques au service de la  totalite´ .
Plan des chapitres
Aucun discours critique ne peut pre´tendre interroger les productions artistiques
du premier romantisme allemand sans faire appel a` des compe´tences de´veloppe´es
dans plusieurs champs d’e´tude : l’histoire de l’art, l’histoire de la philosophie post-
kantienne, la se´miologie, la linguistique pragmatique, les the´ories de la repre´sentation
et les the´ories de l’efficacite´ de l’image. Dans cette optique, l’hybridite´ de l’objet de
et le re´cepteur d’une image mate´rielle sont des entite´s particularise´es. De plus, il s’agit d’une situation
d’individualisation ou` produire et recevoir ne sont plus des gestes congruents — des actions imputables
a` un sujet ge´ne´ralisable —, mais bien des actes produits par deux eˆtres distincts et singuliers.
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cette the`se justifie son caracte`re pluridisciplinaire ainsi que son plan de re´daction :
elle est compose´e de cinq chapitres s’articulant tantoˆt autour de proble`mes historio-
graphiques, me´thodologiques, the´oriques et historiques (ch. 1 et 2) ; tantoˆt autour
d’un corpus compose´ de textes philosophiques et litte´raires, et d’œuvres graphiques
et picturales (ch. 3 a` 5).
La structure de notre argumentation se veut cumulative : chaque chapitre propose
une re´flexion dont les re´sultats sont cense´s alimenter l’e´tape suivante du raisonne-
ment. Par ailleurs, cette structure s’ave`re correspondre non seulement a` une exigence
sur le plan de la me´thode (pre´senter l’argumentation selon l’ordre des raisons), mais
elle re´pond e´galement au de´coupage chronologique dans lequel nous avons inscrit
notre re´flexion sur les pre´misses du moment romantique en Allemagne, soit les trois
de´cennies s’e´chelonnant entre les anne´es 1790 et 1820. Ces anne´es ont e´te´ marque´es,
dans un premier temps, par une crise dans les discours sur la repre´sentation, crise a` la-
quelle la philosophie de Fichte a re´pondu, dans un deuxie`me temps, en proposant une
 critique de la repre´sentationmene´e a` partir d’une prise en compte ine´dite de la di-
mension pragmatique de tout dispositif repre´sentationnel. Dans un troisie`me temps,
ce de´passement philosophique du paradigme de la repre´sentation de l’aˆge classique
a fait l’objet d’un investissement artistique sans e´quivalent, engendrant ainsi des pra-
tiques performatives dont la spe´cificite´ ne peut eˆtre cerne´e qu’a` partir du contexte
philosophique dans lequel elles ont e´merge´.
A` coup suˆr, l’horizon d’attente du lectorat auquel nous nous adressons est plus large
que celui de l’historien de l’art  traditionnel  (que le lecteur nous permette d’ima-
giner pendant un instant qu’un tel eˆtre existe). Aux yeux de celui-ci, il importerait
sans doute de pre´ciser, d’entre´e de jeu, les crite`res ayant motive´ le choix de corpus
que nous allons analyser. De par la spe´cificite´ de la proble´matique que nous avons re-
tenue (la performativite´ artistique dans le romantisme allemand), le corpus que nous
proposons n’existe pas inde´pendamment du cadre historique/the´orique que nous met-
trons en place. Si bien qu’il sera constitue´ d’une se´rie de textes  performatifs dont le
propre et d’effectuer ce qu’ils de´crivent, avec le concours du lecteur ; et d’un ensemble
d’images de Caspar David Friedrich proble´matisant cette dynamique autore´fe´rentielle
dans le champ politique, par les moyens figuratifs qui leur sont propres.
Cette the`se est divise´e en deux parties principales : la premie`re est consacre´e a`
approfondir ce que nous appellerons l’impense´ pragmatique du moment pre´-romanti-
que (Premie`re partie : Me´thodes). En employant le mot  impense´ , nous souhaitons
de´signer non pas le fond d’irrationnel dans la pense´e classique, mais plutoˆt ce qui
rele`ve du non the´matise´ dans ses pratiques figuratives.
Dans deux premiers chapitres (ch. 1 : L’impense´ re´flexif et ch. 2 : Perspectives, modes
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d’emploi romantiques), nous orienterons notre lecture pragmatique du romantisme en
re´pondant a` une question — que nous tenons pour heuristique —, qui de´terminera
la suite de nos recherches : dans quelle mesure la dimension pragmatique du roman-
tisme est-elle le lieu d’une discontinuite´ et donc d’une reconfiguration de la se´miologie de
l’image dans l’aˆge classique ?
Dans un premier temps, nous de´montrerons, au chapitre 1, L’impense´ re´flexif, que
la spe´cificite´ se´miologique du romantisme — son originalite´ sur le plan structural
— re´side dans l’inflexion pragmatique qu’il aura donne´e a` la re´flexivite´. En nous ap-
puyant sur les travaux de Louis Marin, nous analyserons diverses the´ories et pra-
tiques de la re´flexivite´ au 17e et 18e sie`cles afin d’inscrire le paradigme romantique
dans la logique d’une discontinuite´ e´piste´mologique. A` ce stade (introductif), notre
de´marche sera motive´e par un souci me´thodologique pre´cis, a` savoir celui consis-
tant a` cerner un impense´ re´flexif que nous tenons pour constitutif de l’espace de la
Repre´sentation de l’aˆge classique. C’est dans cette optique que nous approfondirons,
dans un deuxie`me temps, la dimension pragmatique du re´gime de la Repre´sentation
en posant la question du statut de l’usager de la perspective. En effet, au ch 2, Perspec-
tives, modes d’emploi romantiques, nous interrogerons la the`se de Louis Marin selon
laquelle la perspective serait l’e´quivalent du sujet de l’e´nonciation de la peinture.
En travaillant a` partir d’un corpus de traite´s de perspective illustre´s, notre but sera
de de´montrer que la se´miologie moderne (Marin) et les productions historiques que
celle-ci se donne pour taˆche de re-dire (la perspective), pre´supposent — tacitement,
sans le the´matiser — un second usager. De`s lors, le sujet de l’e´nonciation de la peinture
(la perspective) s’ave`re impliquer une autre instance e´nonciatrice  plus e´leve´e ,
sans laquelle le dispositif pe´dagogique de la perspective serait inope´rant. Ces deux
chapitres ont donc une double fonction : d’une part, nous voulons re´pertorier les
diffe´rents visages de la re´flexivite´ pre´romantique et cerner un manque dans l’espace
de la Repre´sentation 95. D’autre part, nous souhaitons orienter notre lecture du cor-
pus romantique en de´terminant de`s le de´but de la the`se en quoi la re´flexivite´ prag-
matique de Fichte et des romantiques rele`ve d’une e´conomie de la signification sans
commune mesure avec les productions qui lui sont ante´rieures ou contemporaines —
une e´conomie qui correspond, pourtant, a` un besoin d’ordre pragmatique que l’abou-
tissement de la perspective comme  syste`me  autore´fe´rentiel manifeste.
95. Sans exception, ces modalite´s de la re´flexivite´ seront qualifie´es d’  objectales  en ceci qu’elles
portent sur des proprie´te´s objectives de la repre´sentation (mate´rialite´, me´dium, contenu pictural, etc.)
et jamais sur la dimension autore´fe´rentielle qu’incarne l’usager de l’image (c’est-a`-dire celui qui est a`
l’  origine  du mode d’emploi de l’image, dans le sens que Damisch accorde a` ce mot) (DAMISCH
[1987] 1993, p. 81–187). Dans ces analyses, nous nous pencherons plus longuement sur le cas des
traite´s de perspective illustre´s. Re´fle´chir sur le mode d’emploi de ces traite´s nous permettra d’approfon-
dir la question pragmatique tout en pre´parant le terrain pour l’analyse que nous proposerons plus tard
des œuvres de C.D. Friedrich, que nous mettrons en lien avec les traite´s de perspective.
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A` partir des re´sultats me´thodologiques, historiques et the´oriques acquis dans ces
deux chapitres, nous entamerons une se´rie d’analyses portant sur des pratiques de
la performativite´ en re´gime post-kantien (Seconde partie :  Pratiques ). Nous nous
tiendrons, pour l’essentiel, aux productions textuelles et/ou picturales de cinq  prati-
ciens : J.G. Fichte, Fr. Schlegel, A.W. Schlegel, Fr. von Hardenberg et C.D. Friedrich.
Nous orienterons cette seconde partie en re´fle´chissant brie`vement sur quelques
concepts cle´ dans les e´crits de Fichte qui joueront un roˆle important dans la suite
de notre argumentation (Pre´misses : l’œil et le miroir). Dans les deux chapitres sui-
vants (ch. 3 : La Doctrine de la science a` l’usage des artistes et ch. 4 : Fichte, poe´ticien)
nous nous pencherons sur la porte´e de l’enseignement philosophique de Fichte a Ie´na
(1794–1799). Plus pre´cise´ment, nous interrogerons l’ouvrage principal de Fichte, la
Grundlage der gesammten Wissenschaftslehre, ve´ritable livre de chevet des roman-
tiques, et le contexte dans lequel il a e´te´ diffuse´.
Dans un premier temps (ch. 3 : La Doctrine de la science a` l’usage des artistes),
nous analyserons les compe´tences requises pour que le disciple puisse pe´ne´trer dans
la dynamique pragmatique fichte´enne. Ou pour le dire en employant l’expression
heureuse de Gu¨nter Zo¨ller : nous approfondirons les strate´gies permettant a` Fichte,
orateur,  [to act] vicariously through his students  (ZO¨LLER 1998, p. 55). (Tout
l’enjeu consistera a` comprendre le sens du mot through dans cet e´nonce´.) En restant
fide`le aux propos de Fichte, nous de´montrerons que le re´cepteur vise´ par la Doctrine
de la science doit posse´der une se´rie de qualite´s qui rele`vent d’un re´gime artistique
(ge´nie, talent, imagination, etc.). Ainsi, l’e´tude de la dimension pragmatique de la
Grundlage et des compe´tences (linguistiques, philosophiques, artistiques ?) de son
usager nous permettra de comprendre, par la suite, en quoi le romantisme se voulait
une synthe`se entre art et philosophie.
Dans un deuxie`me temps et a` partir de ces analyses, nous consacrerons l’ensemble
du chapitre 4, Fichte, poe´ticien, a` approfondir la Grundlage. L’enjeu sera de de´montrer
que ce livre est structure´ comme un script autore´fe´rentiel mettant en sce`ne son lec-
teur re´el. Si bien que ce qui y est raconte´ (le processus de formation d’un sujet libre)
et celui qui prend en charge l’acte de narration (le lecteur, qui incarne le sujet de
l’e´nonciation) se de´terminent re´ciproquement. L’analyse que nous proposerons de la
Grundlage de Fichte sera la premie`re concre´tisation de la structure performative que
nous imputons aux romantiques ; ainsi, cette analyse re´pond et vient comple´ter le
travail amorce´ dans le premie`re partie de la the`se. Ouvrage performatif s’il en est, la
Grundlage s’ave`re une radicalisation du Bildungsroman classique, puisque ce qui y est
mis en forme , ce n’est pas le protagoniste dans la fiction (comme c’est encore le
cas par exemple dans le Wilhelm Meisters Lehrjahre de Goethe ou dans le Franz Stern-
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balds Wanderungen de Ludwig Tieck, deux romans de formation ce´le`bres ayant pour
protagoniste une figure d’artiste 96). En effet, la Grundlage se veut un script en attente
d’effectuation — c’est-a`-dire, en attente de son protagoniste 97. Ainsi, la Grundlage
met en sce`ne son lecteur re´el a` titre d’agent effectuant un acte autore´fe´rentiel : a`
savoir, l’acte de (le) lire. Chez Fichte le dispositif po¨ıe´tique agit sur et met en sce`ne le
lecteur re´el — mate´riau sur lequel travaille le texte en vue d’accomplir la synthe`se
absolue (et absolument autore´fe´rentielle) entre e´nonciateur et e´nonciation, cre´ateur
et ce qui est  cre´e´ . En un mot, la Grundlage — livre ou` dire, c’est faire — est un
syste`me dont la dimension transitive co¨ıncide parfaitement avec la fonction re´flexive,
pourvu que le lecteur concoure a` l’effectuation des actes que le livre exige de lui.
Apre`s avoir situe´ la proble´matique de la performativite´ historiquement, c’est-a`-dire
dans le cadre des enseignements de Fichte a` Ie´na, le dernier chapitre (ch. 5 : Les dispo-
sitifs relationnels de Caspar David Friedrich) sera consacre´ a` mettre en lien la de´marche
de Friedrich et un corpus de textes romantiques a` caracte`re litte´raire et the´orique.
Nous postulons que ces œuvres reprennent a` leur compte la structure performa-
tive de la Grundlage. Mais elles le font tout en inscrivant la re´flexivite´ pragmatique
dans un projet politique  re´volutionnaire  dans lequel l’art (et non la conscience
philosophante) est envisage´ comme un dispositif de transformation sociale par le
biais duquel le spectateur  classique  (c’est-a`-dire le spectateur franc¸ais 98) est
me´tamorphose´ en agent social. Ainsi Fichte permet-il aux romantiques d’inventer
une nouvelle fonction spectatorielle. Ce chapitre sera aussi l’occasion de revenir sur
l’ensemble de notre parcours et surtout de mettre en lien la critique de la perspective
du deuxie`me chapitre et la de´marche picturale de Friedrich.
Aux yeux des romantiques, lecteurs assidus de Fichte, bien qu’il revenait a` la France
d’avoir institue´ une Re´volution sociale, l’art franc¸ais ne faisait que reconduire le
dispositif de la repre´sentation de l’Ancien Re´gime. Du point de vue romantique, le
syste`me de la repre´sentation classique contraignait le spectateur a` se soumettre a`
une logique sans commune mesure avec l’ide´e de la liberte´ 99. Cette alie´nation du
96. Les deux romans ont e´te´ publie´s chez le meˆme e´diteur : GOETHE 1795 ; TIECK 1798.
97. Dans cette optique, la Grundlage a pour unique acteur et spectateur le Moi qui l’anime.
98. Le paradigme romantique ope`re un critique de ce que nous pourrions nommer aujourd’hui, apre`s
Michael Fried, la passivite´ du spectateur en re´gime d’absorbement. Il s’agit donc d’une critique du
spectateur. Voir FRIED 1980.
99. Dans le cas de Fichte, la critique du re´gime classique s’est ope´re´e a` deux niveaux : d’une part,
Fichte postule dans la Grundlage que le re´gime de la repre´sentation est structure´ par un inconscient
pragmatique (nous approfondirons cette question dans le chapitre 4, consacre´ a` l’analyse de la structure
de la Grundlage). Mais d’autre part, il envisageait la langue franc¸aise comme une langue morte (de
par sa racine latine) et donc insuffisante du point de vue de la po¨ıe´tique. Cela n’est pas sans conse´quence
sur le plan des conceptions politiques de Fichte : en effet, comme le signale a` juste titre Jere Paul Surber,
la the´orie fichte´enne du langage est inse´parable du projet de fonder en raison la liberte´ (intersubjective).
Ce qui distingue Fichte d’une Rousseau sur cette question, c’est le fait que le philosophe allemand
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spectateur correspondait a` une insuffisance dans le re´gime classique, a` savoir son in-
capacite´ a` prendre en charge des relations intersubjectives (et donc de the´matiser le
spectateur comme agent).
Nous approfondirons cette dynamique en inscrivant la pratique picturale de Caspar
David Friedrich dans deux se´ries : d’une part, nous de´montrerons que la the´matique
du regard chez Friedrich rele`ve des re´flexions romantiques sur le langage originaire
comme production artistique re´ve´lant l’essence de l’homme et pouvant engendrer
l’homme nouveau. D’autre part, ce corpus nous permettra de revenir sur la dimension
pragmatique de la perspective. En effet, nous de´montrerons que la dynamique pragm-
tique de l’univers pictural friedrichien s’est pre´cise´e alors que le peintre fre´quentait
des traite´s de perspective illustre´s. De`s lors, ses dispositifs figuratifs correspondent
a` la critique de la repre´sentation que l’œuvre d’art romantique est cense´e ope´rer, a`
l’instar de la Grundlage de Fichte.
Nous concluons la the`se en proposant une analyse de Glauben und Liebe, texte signe´
 Novalis  qui fut publie´ dans l’organe officiel de la propagande prussienne comme
un geste de sabotage artistique. La fonction pragmatique de cette œuvre positionne
l’artiste comme un pe´dagogue politique dont le roˆle est de faire en sorte que tous les
lecteurs (y compris le roi) deviennent des cre´ateurs autonomes, a` l’instar du prince,
 artiste des artistes. Dans Glauben und Liebe, le dispositif de la Grundlage de Fichte
est adapte´ en fonction d’une praxis sociale a` caracte`re eschatologique, dont le moteur
est l’œuvre d’art.
Si le romantisme ie´naen a e´te´ le lieu ou` s’est de´veloppe´ pour la premie`re fois une
esthe´tique de la performativite´ comme nous le postulons, la matrice d’un tel projet
pragmatique est la Grundlage, texte sans e´quivalent dans la philosophie moderne en
ceci que son orientation pragmatique vise a` faire en sorte que le lecteur accomplisse
une se´rie d’actes re´flexifs effectue´s a` l’aide d’une assise me´thodologique dont le point
d’orgue est la notion de la performativite´. Repris et transforme´ par les romantiques
dans le cadre d’une conception de l’art se voulant  novatrice  (celle-ci n’e´tant pas
sans lien avec le sens du nom de plume choisi par Hardenberg : Novalis), le dispositif
pragmatique de la Grundlage aura e´te´ le ve´ritable incubateur du projet esthe´tique et
politique des Ie´naens : celui d’effectuer la mise en forme (Bildung) du spectateur par
le truchement d’images autore´fe´rentielles dont l’efficacite´ s’appuie sur le concours de
ce dernier.
envisageait le langage originaire comme e´manant de la liberte´ humaine et non pas comme le premier
moment de la de´che´ance de l’espe`ce. Cela aura des e´chos chez les romantiques, pour qui le langage
poe´tique et visuel est lie´ de fac¸on constitutive a` un projet de socialite´. Nous y reviendrons dans nos





Alors qu’il entamait le re´cit des pe´re´grinations artistiques du jeune Franz Stern-
bald 1 — personnage romanesque qui a sans doute e´te´ un des premiers porte-parole
du romantisme allemand dans sa mouture initiale —, Ludwig Tieck e´crivit ce dia-
logue entre un he´ros encore inexpe´rimente´ (ne s’e´tant pas entie`rement affranchi de
la tutelle de son maˆıtre Albrecht Du¨rer) et un apprenti forgeron, rencontre´ en pleine
foreˆt, qui est la personnification de la doctrine de l’inutilite´ sociale de l’art :
Cela ne vous plairait-il pas, poursuivit Franz, rougissant,  si vous deviez par-
tir en voyage pendant plusieurs anne´es et que vous ne pouviez plus voir un ami
ou votre pe`re, que vous aimez tant, pendant tre`s longtemps, ne voudriez-vous
pas posse´der une image [Bild] qui les ferait apparaˆıtre sous vos yeux [vor den
Augen sta¨nde], qui vous rappellerait chacun de leurs traits, chaque mot qu’ils ont
prononce´ ? Du moins n’est-il pas bon et magnifique de posse´der ainsi en ombres
colore´es ceux que l’on estime le plus tendrement ?  Le forgeron devint pen-
sif pendant que Franz ouvrait rapidement son sac et de´ballait quelques petites
images [Bilder] qu’il avait peintes avant son de´part.  Regarde ceci , continua-
t-il,  regarde, il y a a` peine quelques heures que je me suis se´pare´ de mon
meilleur ami et maintenant, je porte son image [Gestalt] avec moi. Celui-ci, c’est
mon cher maˆıtre, le de´nomme´ Albrecht Du¨rer, voila` sa mine lorsqu’il est amical ;
le voici encore tel qu’il avait l’air quand il e´tait jeune.  Le forgeron contempla
les tableaux tre`s attentivement et s’e´tonna du travail ; les teˆtes parurent si natu-
relles qu’on pouvait presque croire voir des hommes vivants devant soi 2. (TIECK
1. Ludwig Tieck, Franz Sternbalds Wanderungen. Ein altdeutsche Geschichte, Berlin, Johann Friedrich
Unger, 1798 (TIECK 1798).
2. Mo¨chtet Ihr denn nicht, fuhr Franz mit einem hochrothen Gesichte fort, wenn Ihr einen Freund
oder Vater ha¨ttet, den Ihr so recht von Herzen liebtet, und Ihr mu¨ßtet nun auf viele Iahre auf die
Wanderschaft gehn, und ko¨nntet sie in der langen langen Zeit nicht sehen, mo¨chtet Ihr denn da nicht
ein Bild wenigstens haben, das Euch vor den Augen sta¨nde, und jede Miene, jedes Wort zuru¨ck riefe, das
sie sonst gesprochen haben ? Ist es denn nicht scho¨n und herrlich, wenigstens so im gefa¨rbten Schatten
das zu besitzen, was wir fu¨r theuer achten ? Der Schmid wurde nachdenkend und Franz o¨ffnete schnell
seinen Mantelsack und wickelte einige kleine Bilder aus, die er selbst vor seiner Abreise gemahlt hatte.
Seht hieher, fuhr er fort, seht, vor einigen Stunden habe ich mich von meinem liebsten Freunde getrennt
und hier trage ich seine Gestalt mit mir herum ; der da ist mein theurer Lehrer, Albrecht Du¨rer genannt,
grade so sieht er aus, wenn er recht freundlich ist, hier habe ich ihn noch einmal, wie er in seiner Iugend
gestaltet war. Der Schmid betrachtete die Gema¨hlde seht aufmerksam und bewunderte die Arbeit, daß
die Ko¨pfe so natu¨rlich vor den Augen sta¨nden, daß man beinah glauben ko¨nnte, lebendige Menschen
vor sich zu sehn.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[1798] 1843, p. 16–17 ; nous traduisons)
Cette apologie de l’art (qui contient en somme une the´orie du portrait sans inte´reˆt
particulier, tant elle ne fait que reconduire les topo¨ı classiques de´finissant ce genre
pictural 3), se termine par un changement the´matique, alors que Franz se met a` dis-
courir sur les vertus transformatrices de la peinture :
 N’est-il pas bien , poursuivit le jeune peintre,  de s’efforcer sans relaˆche de
parfaire l’art et de repre´senter [darstellen] la forme naturelle de l’homme avec
de plus en plus de ve´rite´ ? N’e´tait-ce pas une chose merveilleuse, un doux ra-
fraˆıchissement pour les apoˆtres qui restaient et pour tous les chre´tiens d’autre-
fois, quand Luc leur peignit le Sauveur, qui n’e´tait plus parmi eux, ainsi que Marie
et Marie-Madeleine et les autres Saints, afin que tous pussent croire voir ces der-
niers avec leurs yeux et les toucher [erfassen] avec leurs mains ? N’est-ce pas
bien, surtout, qu’a` notre e´poque, tous les amis du grand Homme, du te´me´raire
combattant, le lucide Docteur Luther, puissent le repre´senter [konterfeien] splen-
didement et par la` accroˆıtre l’amour des hommes ainsi que leur admiration ? Et
quand nous serons tous morts depuis longtemps, nos petits-enfants et arrie`re-
petits-enfants ne nous remercieront-ils pas lorsqu’ils rencontreront nos he´ros et
nos grands hommes sous forme peinte ? Oˆ, ve´ritablement, ils vont be´nir Albrecht
et, e´ventuellement, me louer, puisque nous leur aurons consacre´ nos meilleurs
efforts, et personne ne se posera la question : a` quoi sert cet art ?  4 (TIECK
[1798] 1843, p. 17 ; nous traduisons)
Publie´e en 1798, anne´e de parution du premier nume´ro de l’Athenaeum, cette e´nume´-
ration te´lescope´e des fins de l’art romantique naissant est a` envisager a` titre d’illustra-
tion de ce que nous pourrions appeler la fonction de l’image selon Ludwig Tieck (et
Wilhelm Heinrich Wackenroder, a` qui la fortune critique a souvent attribue´ une part
de la paternite´ de ce texte 5). Manifestement, du point de vue de ces the´oriciens de
la litte´rature et de la peinture romantiques, l’art est une  puissance de conversion,
capable de rendre sensible et donc aimable le dieu mort et insensible  (MICHAUD
3. A` savoir : le double portrait comme gage de la survie de l’amitie´, le portrait comme souffle, le
portrait ressemblant comme image vivante, le portrait comme ve´rite´ du sujet. A` la fin du paragraphe,
le lecteur retrouvera encore d’autres topo¨ı : le portrait comme survivance du mode`le apre`s la mort,
le portrait comme pre´sence de la dignite´ du mode`le, etc. Pour une ge´ne´alogie de ces topo¨ı dans les
e´crits de Pe´trarque, E´rasme, L.-B. Alberti et Baldassare Castiglione, nous renvoyons a` POMMIER (1998,
p. 33–52).
4.  Ist es denn nun nicht scho¨n, sprach der junge Mahler weiter, daß sich ma¨nniglich bemu¨ht,
die Kunst immer ho¨her zu treiben und immer wahrer das natu¨rliche Menschenangesicht darzustellen ?
War es denn nicht fu¨r die u¨brigen Apostel und fu¨r alle damaligen Christen herrlich und eine liebliche
Erquickung, wenn Lukas ihnen den Erlo¨ser, der nicht mehr unter ihnen wandelte, wenn er ihnen Maria
und Magdalena und die u¨brigen Heiligen hinmahlen konnte, daß sie sie glaubten mit Augen zu sehen
und mit den Ha¨nden zu erfassen ? Und ist es denn nicht auch in unserm Zeitalter u¨beraus scho¨n, fu¨r alle
Freunde des großen Mannes, des ku¨hnen Streiters, den wackern Doktor Luther treflich zu konterfeyen,
und dadurch die Liebe der Menschen und ihre Bewunderung zu erho¨hn ? Und wenn wir alle la¨ngst todt
sind, mu¨ssen es uns nicht Enkel und spa¨te Urenkel Dank wissen, wenn sie dann die jetzigen Helden und
großen Ma¨nner von uns gemahlt antreffen ? O wahrlich, sie werden dann Albrecht segnen und mich
auch vielleicht loben, daß wir uns ihnen zum Besten diese Muhe gaben, und keiner wird dann die Frage
aufwerfen : wozu kann diese Kunst nu¨tzen ?
5. Voir BEHLER (1996, p. 139–159).
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1992, p. 12). Ainsi, par le truchement de Franz Sternbald, he´ros de ce premier Bil-
dungsroman de la vie d’un peintre romantique, l’image est the´matise´e selon plusieurs
vecteurs  pragmatiques  6 dont le de´nominateur commun est la capacite´ de l’art a`
rendre tangible les divers visages de la non pre´sence : la peinture produit des effets
de me´moire, elle objective la singularite´ tant physique que spirituelle d’une personne
lointaine, par imagination elle fait revivre une jeunesse de´chue, elle re-produit la vie
(ou du moins son simulacre), elle rend manifeste le retrait des dieux tout en incar-
nant leur myste`re ; enfin, elle exemplifie le Christ, eˆtre voue´ a` l’exemple, (d’)apre`s
son absence 7.
Par ailleurs, les modalite´s pragmatiques de cet extrait (c’est-a`-dire les conditions
re´elles de son e´nonciation) ne sont pas sans e´voquer la valeur pe´dagogique de l’image
dans la tradition chre´tienne, puisque — par une de´marche tout a` fait anti-platonicien-
ne — Tieck semblerait cautionner, au moyen de ce texte litte´raire et donc  image´ ,
les proprie´te´s formatrices de l’image litte´raire : l’ekphrasis faisant office ici de  sup-
ple´ment  au logos divin.
Enfin, au sommet d’une telle e´nume´ration, il convient de rappeler que ces topo¨ı sont
aussi le lieu de naissance de la figure de l’artiste-preˆtre, ce  me´diateur , comme
se plaisait a` l’appeler Friedrich Schlegel dans les Ideen parues dans l’avant-dernie`re
livraison de l’Athenaeum (1800), en qui toute cette nouvelle religion de l’art sera fo-
calise´e. De`s lors, consacrer la figure de l’artiste romantique est aussi un des enjeux
principaux de ce texte. Conse´cration se jouant autant dans le champ litte´raire (l’iden-
tite´ artistique de Sternbald e´tant le the`me principal du livre) que dans le champ
d’action re´el du lecteur, car ce type d’ouvrage a aide´ a` confirmer aupre`s du public la
place privile´gie´e de l’artiste a` la teˆte de la nouvelle religion de l’art.
Il n’entre pas dans notre propos de de´terminer l’originalite´ de Tieck ou de Wacken-
roder en matie`re d’esthe´tique. Il est a` signaler, cependant, que leur colle`gue Friedrich
von Hardenberg, the´oricien plus prolifique que poe`te, avait de´ja` conceptualise´ ce lien
6. Nous employons le mot pragmatique ici au sens le plus ge´ne´ral :  pragmatique : le signe est ici
perc¸u en fonction de ses origines, et des effets qu’il a sur les destinataires, les usages que ceux-ci en
font, etc.  (ECO 1988, p. 34–35). Mais nous verrons plus loin que l’efficacite´ de l’art faisant l’objet
de la the´orie esthe´tique de Fr. Schlegel et de Fr. von Hardenberg porte tre`s pre´cise´ment sur l’usager
de la repre´sentation. Il s’agit donc de la dimension  pragmatique  de l’image au sens restreint, qui
diffe`re qualitativement de celle qui est en jeu dans cet extrait de Tieck. Afin d’e´viter toute confusion,
nous emploierons les expressions autore´fe´rence pragmatique ou re´flexivite´ pragmatique pour de´signer le
mode d’efficacite´ a` laquelle se re´fe`rent les fre`res Schlegel et Fr. von Hardenberg, expression que nous
de´finirons le moment venu.
7. Les auteurs de ce texte ope`rent un certain de´tournement de la pense´e de Du¨rer, qui e´crit, de`s les
premie`res pages de son traite´ Underweysung der Messung (1525) :  Je n’ai pas pris en conside´ration le
fait qu’aujourd’hui, chez nous, certains me´prisent la peinture et pre´tendent qu’elle sert d’idolaˆtrie : un
chre´tien ne sera pas plus entraˆıne´ a` la superstition par une peinture ou une image qu’un homme pieux
par l’arme qu’il porte au coˆte´. Bien sot serait celui qui adorerait une peinture, un bois ou une pierre
sculpte´s (1995, p. 23).
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entre art et religion a` maintes reprises avant 1798. Nous lui devons, par exemple, un
concept de´veloppe´ en fre´quentant les e´crits mystico-philosophiques de Jacobi (au-
tour de la querelle du panthe´isme), lesquels proˆnaient la foi comme ultime rele`ve
de la raison 8, et que nous pourrions tout aussi bien envisager comme pre´sage de la
querelle d’athe´isme qui allait mettre un terme abrupt a` la brillante carrie`re de Fichte
a` Ie´na : il s’agit du concept de la  foi repre´sentationnelle , sans nul doute l’as-
sise fondamentale de tout ce romantisme alors naissant :  Toute la repre´sentation
repose sur une pre´sentification du non-pre´sent [...] — (force miraculeuse de la fic-
tion)  (HARDENBERG, cite´ dans MICHAUD 1992, p. 12). De plus, ajoute Hardenberg
de`s les premie`res pages de son roman Heinrich von Ofterdingen, la ne´cessite´ d’une
telle foi est redevable au simple fait qu’a`  l’aˆge du monde ou` nous vivons, il n’est
plus nulle part de commerce direct avec le ciel  (1988, p. 44) 9. L’ade´quation du
romantisme et de la religion universelle semblerait bien patente.
Bien que les principaux e´le´ments autorisant un tel rapprochement se retrouvent
dans a` peu pre`s tous les mouvements romantiques europe´ens poste´rieurs, nous affir-
mons cependant qu’il est un autre romantisme dont les enjeux diffe`rent conside´rable-
ment de la conception tieckienne et wackenroderienne de l’image, et dont le projet n’a
pas consiste´ a` ressusciter  en ombres colore´es  les dieux de l’antiquite´ et du Moyen
Aˆge. Or, cette conception magique  de l’art pictural propre a` Tieck et a` Wackenro-
der n’englobe nullement la pluralite´ des the´ories et des pratiques romantiques alle-
mandes eu e´gard a` l’activite´ picturale : en effet, tous les modes d’efficacite´ que nous
avons e´voque´s a` l’aide de cet extrait de Franz Sternbalds Wanderungen (ressusciter,
sauver, convertir, e´mouvoir, reme´morer, comme´morer, etc. 10) seraient impensables
sans la fonction repre´sentative du dispositif imagier. Cependant, toujours est-il que le
projet artistique et the´orique autour duquel se sont re´unis les fre`res Schlegel et Fr.
von Hardenberg, et auquel a participe´, apre`s coup, le peintre Caspar David Friedrich,
n’a pas e´te´ une e´nie`me doctrine de la repre´sentation (Vorstellung). Au contraire : a`
l’instar des enseignements de Fichte, le romantisme tel que nous l’entendons ici est le
lieu d’une critique du paradigme de la re´fe´rence repre´sentative mene´e a` l’aide d’une
conception nouvelle de la re´flexivite´.
Dans cette perspective, il s’ave`re que le projet romantique ne peut pas eˆtre e´tudie´
de fac¸on fe´conde (voire de fac¸on conse´quente) dans un cadre me´thodologique s’ins-
8. Voir JACOBI [1785, 1789, 1819] 2000. Dans ce texte, Jacobi de´veloppe une the´orie de la  foi,
qui est simultane´ment la limite et le fondement de la  repre´sentation au sens kantien (Vorstellung).
Il s’agit de la solution propose´e par Jacobi au proble`me du  nihilisme qu’il est le premier a` e´noncer
en tant que tel. Voir e´galement JACOBI (2000).
9. Ce roman est inacheve´. Il a e´te´ publie´ pour la premie`re fois en 1802 dans l’e´dition posthume en
deux tomes des e´crits de  Novalis (HARDENBERG 1802).
10. Notons au passage la transitivite´ de ces infinitifs (ils disent l’acte de se rapporter a` un terme autre
que celui dont nous partons).
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crivant dans le paradigme de la repre´sentation. Et pour cause : ses productions
rele`vent d’ope´rations appartenant a` un autre champ — celui de l’autore´fe´rence prag-
matique — auquel nous ne pouvons acce´der qu’en accomplissant un acte me´thodo-
logique/cognitif pre´cis : celui consistant a` se de´prendre de l’illusion descriptive qui
sous-tend le point de vue de la doxa en e´tudes romantiques 11. Ce qui signifie ceci :
l’acte d’abandonner le point de vue de la repre´sentation permet e´galement de mainte-
nir une certaine distance (critique) vis-a`-vis des tenants de l’historiographie (dont le
discours n’a fait qu’ente´riner le mode`le de l’image propose´ par Tieck/Wackenroder).
Pour eˆtre a` meˆme de comprendre ce visage me´connu du romantisme, nous consa-
crerons l’ensemble de ce chapitre a` une analyse de type se´miologique. Par cette voie,
il s’agira, d’une part, de mettre hors jeu des concepts ou discours ayant fait preuve
de leur insuffisance pour e´tudier le romantisme ie´naen ; et, d’autre part, d’affiner
les outils me´thodologiques qui nous permettront, par la suite, de de´montrer notre
hypothe`se principale selon laquelle le romantisme a e´te´ le lieu d’un renouvellement
pragmatique de la re´flexivite´. Tre`s pre´cise´ment, il s’agira de de´montrer que le premier
romantisme allemand aura produit une esthe´tique de la  performativite´  (nous
pre´ciserons plus loin le sens qu’il convient d’accorder a` ce terme). Dans ce chapitre,
nous nous proposons de passer en revue une se´rie de concre´tisations (historiques
et/ou conceptuelles) de la re´flexivite´ en matie`re de repre´sentation afin de pouvoir
cerner, en fin de parcours, dans quelle mesure le geste romantique est ine´dit sur ce
plan.
Nos analyses seront donc oriente´es par une interrogation portant sur le rapport
entre la  repre´sentation  et la/sa  re´flexivite´ . Nous choisissons ces termes a` des-
sein, a` la lumie`re du passage de Tieck avec lequel nous avons amorce´ cette re´flexion,
puisqu’en posant ainsi la question du romantisme, nous serons en mesure non seule-
ment d’identifier les e´le´ments distinguant le romantisme d’Ie´na de la doctrine de
l’image de Tieck/Wackenroder (et donc d’une grande part des tenants de la doxa qui
ne nuancent pas suffisamment la pense´e des principaux protagonistes qu’ils associent,
a` tort ou a` raison, au romantisme de l’Athenaeum). Mais aussi, nous pourrons mettre
en lien le discours romantique sur la repre´sentation et l’espace pictural de l’aˆge clas-
sique dont il est issu et que le romantisme se donne pour taˆche de  de´passer  12.
11. L’expression illusion descriptive est emprunte´e a` AUSTIN (1970, p. 39 sqq.). Notons que Fichte
exigeait de ses auditeurs et lecteurs qu’ils accomplissent un acte analogue afin d’acce´der au point de
vue a` partir duquel les Doctrines de la science ont e´te´ e´crites. Nous y reviendrons dans la pre´sentation
de la seconde partie de cette the`se (Pre´misses : l’œil et le miroir).
12. Cette conception (wo¨lfflinienne) selon laquelle le romantisme se veut la rele`ve de l’art classique,
a fait l’objet de nombreuses e´tudes (CLARK 1973 ; CLAY 1980 ; RECHT 2006 ; WAT 1998 ; ROSEN et
ZERNER 1984). Dans la mesure ou` ces travaux s’inscrivent dans ce que nous appelons ici le paradigme
de la repre´sentation, les enjeux pragmatiques du romantisme allemand n’y sont pas analyse´s.
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Tableau 1. — Les modalite´s de la re´flexivite´ dans le re´cit iconique.
Mais pourquoi la  re´flexivite´  ? Nous verrons, au terme de nos analyses, que la
re´ponse tient au dispositif de la repre´sentation de l’aˆge classique lui-meˆme, qui ap-
pelle un tel de´veloppement, de par sa  logique interne, pour ne pas dire de par son
mode d’emploi . En effet, le projet de rationalisation de l’espace pictural, dont la
concre´tisation la plus aboutie est sans doute le traite´ de perspective (dispositif textuel
et pictural dans lequel la repre´sentation se de´montre), a ge´ne´re´ une impasse pragma-
tique que seule une praxis renouvele´e de la re´flexivite´ pourra lever. Et le romantisme
a e´te´ le lieu d’un tel renouvellement re´flexif. A` la lumie`re de ce constat, qui n’est pas
sans lien avec le projet d’une critique de la repre´sentation mene´e par Fichte a` Ie´na 13,
il sera loisible de de´montrer que le geste des fre`res Schlegel, de Fr. von Hardenberg
et de C.D. Friedrich aura e´te´ non pas de penser la repre´sentation en termes d’une
entite´ (divine) absente que l’image pre´sentifie par la magie de la figurabilite´, mais
comme le site ou` se joue la re´flexivite´ de l’usager. Si bien que le moment pragmatique
du romantisme est le lieu d’une certaine reconfiguration du re´gime de la Repre´sen-
tation de l’aˆge classique, dans lequel la re´flexivite´ se re´sume par le geste de dire les
modalite´s de l’image (mate´rialite´, me´dialite´, de´signation, narrativite´, e´nonciation 14)
par elles-meˆmes.
13. Dans le chapitre 4, Fichte, poe´ticien, nous reviendrons sur le lien entre la Grundlage de Fichte et la
critique de la repre´sentation faisant l’objet du chapitre actuel.
14. Nous expliquons les termes de cette e´nume´ration, infra.
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Pour le dire plus pre´cise´ment, ce que nous mettrons hors jeu, c’est le caracte`re
re´ifiant de la se´miologique classique, laquelle n’admet de re´flexivite´ que par rapport
a` un objet perc¸u (nous appellerons cela la re´flexivite´ d’objet) 15. Ainsi, il y a cinq mo-
dalite´s de cette re´flexivite´ d’objet et celles-ci repre´sentent les balises du parcours que
nous proposons (Tableau 1). Nous les e´nume´rons a` titre nominatif afin d’orienter
la suite de notre propos : (a) soit la mate´rialite´ picturale fait l’objet d’un investis-
sement re´flexif dans la repre´sentation. L’analyste, quant a` lui, tient un discours qui
prend en charge cet aspect mate´riel sur lequel insiste l’artiste. (b) Soit le me´dium
s’affirme a` meˆme la repre´sentation qu’il donne a` voir ; le geste de l’analyste consiste
alors a` cerner la dimension me´diale de l’image qu’il a sous les yeux et de de´terminer
dans quelle mesure celle-ci infle´chit le sens des contenus picturaux qu’elle donne a`
voir. (c) Soit l’instance de´signe´e par l’image (sur le plan iconique) re´fle´chit les mo-
dalite´s de la constitution meˆme de la repre´sentation (c’est le cas, par exemple, des
miroirs en peinture). Ici, l’analyste observe une relation spe´culaire entre peintre et
re´fe´rent a` laquelle il ne participe pas (et son discours doit en tenir compte). (d) Soit
le re´cit iconique porte sur sa propre narrativite´ et l’analyste a donc pour taˆche de te-
nir un me´tadiscours sur l’image qui ne s’ave`re eˆtre que la re´pe´tition du discours que
l’image tient (de´ja`) sur soi. (e) Enfin, soit l’instance d’´enonciation s’indique elle-meˆme
a` l’inte´rieur du cadre narratif dont elle est l’origine. Ici, l’analyste doit se mesurer
a` un nouveau proble`me : celui de son propre roˆle (constitutif) devant l’image qu’il
manipule .
Il est a` noter que dans ce dernier cas, plusieurs possibilite´s sont envisageables.
Nous verrons que dans la plupart des cas, la re´flexivite´ d’e´nonciation rele`ve d’un
processus de re´ification de l’analyste : ici, l’instance e´nonciatrice donnant lieu a` la
re´flexivite´ est envisage´e comme un objet perc¸u par un sujet devant l’image 16. En re-
vanche, la re´flexivite´ romantique (x) innove en ceci qu’elle met en spectacle l’usager
de la repre´sentation — c’est-a`-dire l’instance tenant lieu du sujet de l’´enonciation dans
le discours. Si bien que le paradigme romantique s’est constitue´ sur la base d’un
 de´passement  (pour ne pas dire d’une  rele`ve ) de la posture re´ifiante de la
15. Cette expression s’inspire des nombreux e´nonce´s de Fichte portant sur la spe´cificite´ de l’acte
re´flexif qui est le propre de la Doctrine de la science. Fichte qualifie les points de vue s’opposant au
sien d’objectifs. Envisager la conscience de fac¸on objectivante rele`ve ainsi d’une  forme fige´e de la
re´flexion  dira-t-il. L’intelligence du point de vue fichte´en a pour pre´alable que le lecteur se de´fasse
de la conscience objectivante et objective´e et qu’il conc¸oive la raison comme un processus ou un agir
(Handlung) re´flexif. L’autore´fe´rence e´piste´mologique est donc l’alpha et l’ome´ga de cette pense´e. Fichte
re´sume son point de vue dans un bilan re´dige´ en 1806 alors qu’il s’e´tait exile´ a` Copenhague : Bericht
u¨ber den Begriff der Wissenschaftslehre und die bisherigen Schicksale derselben (1962–, II,10, p. 21–65).
Trad. franc¸aise dans FICHTE (1981b, p. 139–181).
16. Il s’agit donc ici d’un acte de re´ification. Ce sujet percevant le narrateur-objet n’est pas un des
e´le´ments re´fle´chis. Aussi son invisibilite´ est-elle constitutive de ce type de re´flexivite´ que nous analyse-
rons dans le paragraphe (e).
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re´flexivite´ classique. Donc la spe´cificite´ se´miologique du romantisme — son origina-
lite´ sur le plan structural — re´side dans l’inflexion pragmatique qu’il aura donne´ a` la
notion de re´flexivite´.
L’enjeu principal de ce chapitre est donc de nommer, de fac¸on progressive, la
spe´cificite´ de la re´flexivite´ des romantiques, re´flexivite´ que nous ne pouvons com-
prendre que si nous mettons la se´miologie classique hors jeu afin de nous pencher
sur les actes pragmatiques que nous effectuons devant l’image 17. Corre´lativement,
la re´flexivite´ sur laquelle nous aboutirons ne sera pas le support d’une expe´rience
a` caracte`re religieuse ou mystique. Elle permettra, cependant, de cerner une entite´
pragmatique qui est le moteur de tout  discours— le sujet de l’e´nonciation — voire
de tout re´gime imagier — l’usager de la repre´sentation. De´passement, donc, du cadre
mystique de Tieck et the´matisation du dispositif cognitif et e´piste´mologique que le
romantisme d’Ie´na met au premier plan de son esthe´tique.
Enfin, l’impense´ auquel se rapporte le titre de ce chapitre n’est donc pas de l’ordre
d’un  refoulement historique ; il de´signe plutoˆt la double dimension de la re´flexion
que nous proposons ici : trouver ce qu’il y a de non the´matise´ autant dans les discours
sur la re´flexivite´ dans l’art que dans les images a` modalite´ re´flexive.
Pour une se´miologie de la re´flexivite´ pragmatique
Dans le ce´le`bre chapitre intitule´  Des ide´es des choses, & des ide´es des signes ,
ajoute´ a` la cinquie`me e´dition (1683) de La Logique de Port-Royal, Arnauld et Nicole
avancent une ide´e qui nous aidera a` pre´ciser la re´flexivite´ de l’image, cette entite´ qui
se dit (autore´fe´rence) de par son acte de dire autre chose qu’elle-meˆme (re´fe´rence) :
17. Re´fle´chir sur la re´flexivite´ d’objet (et de´voiler ainsi les insuffisances de ce point de vue) nous
donnera la re´flexivite´ pragmatique (et, avec elle, l’usager). Cf. Rapport sur le concept de la Doctrine
de la science (FICHTE 1981b, p. 143 sqq.). Dans ce texte Fichte postule que re´fle´chir sur le processus
d’objectivation (Objektivieren), c’est du meˆme coup re´ve´ler le roˆle constitutif que joue  le penseur
dans ce qu’il a pense´  (c’est-a`-dire le sujet de l’e´nonciation dans l’e´nonce´ portant sur la re´flexivite´
d’objet / l’usager de la repre´sentation dans l’image qu’il manipule). C’est ainsi que le penseur comprend
que le geste qu’il a effectivement pose´ en postulant l’autonomie de l’objet (ce que nous appelons ici
la re´flexivite´ d’objet), se traduit par la position (implicite) de la non autonomie de cette instance de
re´flexivite´ (puisque cette dernie`re a pour condition les actes de l’usager). D’une relation re´flexive a`
deux termes (spectateur/spectacle), nous aboutissons ainsi au troisie`me terme qu’est l’usager/le sujet
de l’e´nonciation. C’est ce que dit Fichte dans le Rapport, de fac¸on quelque peu absconse, en employant
un lexique biologique ( la vie) pour de´signer l’autonomie impute´e a` l’objet : Mais si un tel individu
ne pouvait pas non plus se dissimuler qu’en une telle ope´ration [la position de l’objet autonome] il ne
fait cependant que penser la vie et la placer objectivement devant lui, il n’aurait qu’a` se comprendre
lui-meˆme [re´fle´chir sur ce qu’il fait en posant l’autonomie de l’objet] pour apercevoir imme´diatement
qu’il ne vise pas ces pense´es de sa vie et le produit de sa pense´e lorsqu’il s’imagine avoir pense´ la vie de et
par soi — et non de et par sa pense´e —, que, par conse´quent, sa pense´e se brise expresse´ment sur cette
pense´e et qu’ainsi la pense´e, comme ce qui pre´tend signifier par soi-meˆme, serait totalement ane´antie
par le contenu de cette pense´e [contradiction performative]—qui est la seule possible [...]  (p. 149 ;
c’est Fichte qui souligne).
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Quand on conside`re un objet lui-meˆme & dans son propre eˆtre, sans porter la
vue de l’esprit a` ce qu’il peut repre´senter, l’ide´e qu’on en a est une ide´e de chose,
comme l’ide´e de la terre, du soleil. Mais quand on ne regarde un certain objet
que comme en repre´sentant un autre, l’ide´e qu’on en a est une ide´e de signe, &
ce premier objet s’appelle signe. C’est ainsi qu’on regarde d’ordinaire les cartes &
les tableaux. Ainsi le signe enferme deux ide´es : l’une de la chose qui repre´sente ;
l’autre de la chose repre´sente´e ; et sa nature consiste a` exciter la seconde par la
premie`re. (ARNAULD et NICOLE [1683] 1970, p. 81)
En commentant ce passage en vue d’e´clairer le concept de re´flexibilite´ (Reflexibilita¨t)
chez Fichte, Isabelle Thomas-Fogiel s’est penche´e sur la structure dynamique du signe
qui sous-tend ce passage de La Logique, a` savoir sa capacite´ a` se manifester en tant
que signe pre´cise´ment parce qu’il se voue a` la taˆche de repre´senter le monde. En
effet,  le signe en meˆme temps qu’il renvoie a` un re´fe´rent qui n’est pas lui doit se
dire lui-meˆme comme signe sans quoi, a` nouveau, il ne serait plus signe mais chose. Il
s’indique comme signe, se montre comme e´tant lui-meˆme ce qu’il est, pure re´fe´rence
a` soi, re´flexivite´ autant que transitivite´ (THOMAS-FOGIEL, dans FICHTE 2005, p. 22–
23). De plus, Thomas-Fogiel ajoute la pre´cision suivante :
Cette double structure que Recanati a merveilleusement explique´ dans La trans-
parence et l’´enonciation est aussi celle de l’image comme le voulait L. Marin
qui pense la figure ou le tableau comme structure´e par cette double dimension
de transitivite´ et de re´flexivite´. La structure de l’image est la meˆme que celle
du signe en ce qu’indissolublement dans l’acte de re´fe´rence est comprise l’au-
tore´fe´rence qui annule en meˆme temps qu’elle permet cet acte de re´fe´rence. La
re´flexivite´ comme dimension intrinse`que au tableau du peintre, comme a` toute
repre´sentation en ge´ne´ral, est le lien qu’e´tablit L. Marin entre signe et image,
la manie`re dont il re´duit l’e´cart entre l’ordre linguistique et l’ordre iconique. Le
signe comme la figure, le langage comme l’image, ont, par-dela` leurs diffe´rences,
pour point commun cette double structure de transitivite´ et de re´flexivite´. (THO-
MAS-FOGIEL, dans FICHTE 2005, p. 23)
Signe et image, langage et tableau, de Port-Royal a` Fichte, en passant par Louis Ma-
rin : ce sont la` des phe´nome`nes qui ont pour condition de possibilite´ la  re´flexivite´.
Mais de quelle re´flexivite´ s’agit-il, exactement ? La question n’est pas sans impor-
tance, dans le mesure ou` une analyse sommaire de la structure du dispositif de la
repre´sentation permet d’envisager plusieurs modalite´s de la re´flexivite´. Puisque le
signe est duplice (il est compose´ de  la chose qui repre´sente  et de  la chose
repre´sente´e ), nous pourrions tout aussi bien imputer une forme de re´flexivite´ a`
chacun de ces deux visages. Mais pourquoi s’arreˆter la` ? En effet, cette remarque
ouvre la possibilite´ de penser cinq instances de re´flexivite´ a` partir des cate´gories de
la se´miologie de l’aˆge classique. Qui plus est, la cinquie`me instance, la re´flexivite´
d’e´nonciation, peut se penser a` deux niveaux diffe´rents (re´flexivite´ d’objet et re´flexivite´
pragmatique). Par ailleurs, la re´flexivite´ pragmatique se distingue toto coelo du re´gime
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de la repre´sentation de Port-Royal 18. Qu’en est-il du lien entre ces diverses facettes
de la dimension re´flexive de la repre´sentation et la Reflexibilita¨t chez Fichte (et, par
extension, chez les romantiques) ? Notre question (me´thodologique, historique) en
somme, est celle-ci : comment pouvons-nous jeter un pont entre les conceptions clas-
siques de l’image et le moment fichte´en, qui en est l’approfondissement critique ? La
proposition Ich bin, expression par le biais de laquelle Fichte de´signe la re´flexivite´
propre de la Doctrine de la science, a-t-elle un e´quivalent pictural 19 et si oui, le-
quel ? 20
Nous souhaitons mettre le lecteur en garde contre une e´ventuelle confusion qui
pourrait surgir a` la lecture des prochains paragraphes. En proposant une analyse
syste´matique des modalite´s de la re´flexivite´ dans le champ des images, notre inten-
tion n’est pas de constituer un corpus transhistorique, encore moins d’instrumentali-
ser des œuvres et des discours provenant de contextes et de temporalite´s he´te´roge`nes
afin d’en faire des  illustrations  d’une the`se de type positiviste, puisque abusive-
ment  structuraliste . En revanche, notre propos actuel vise a` inscrire la notion
de re´flexivite´ dans la configuration historique spe´cifique ou` elle s’est de´veloppe´e.
Notre de´marche cherche aussi bien a` de´terminer les limites de la re´flexivite´ dans les
œuvres picturales de l’aˆge classique, que de mettre en lumie`re un impense´ dans les
me´tadiscours (i.e. les e´tudes se´miologiques modernes) se donnant pour taˆche de dire
les structures imagie`res qui nous inte´ressent. Dans cette optique, la pratique de la
re´flexivite´ dans le romantisme s’ave`re relever d’une rupture e´piste´mique ; le roman-
tisme e´tant le lieu d’une discontinuite´ ou` la re´flexivite´ s’est reconfigure´e selon les
nouvelles possibilite´s que permet un encadrement pragmatique (la Doctrine de la
science de Fichte).
Ainsi, notre strate´gie me´thodologique consiste a` approfondir les multiples sens de
la re´flexivite´ en matie`re de repre´sentation, tout en posant la question de la perti-
18. Il appartient a` Isabelle Thomas-Fogiel (2004, p. 63–87) d’avoir propose´ une typologie de la
re´flexivite´ dans les philosophies de l’aˆge classique. Bien que nous nous soyons appuye´s sur ses tra-
vaux, nous ne pouvons pas les appliquer tels quels en raison de la spe´cificite´ de notre objet d’e´tude :
notre de´marche consistant a` penser la proble´matique de la re´flexivite´ dans le cadre d’une recherche sur
l’image artistique.
19. Implicitement, cette question en contient une autre : Fichte peut-il contribuer aux savoirs sur
l’image de l’historien de l’art ?
20. Dans le champ de l’histoire de l’art, l’historiographie a syste´matiquement fait de Fichte un penseur
de la subjectivite´. Ainsi, la primaute´ du Moi chez Fichte a e´te´ re´duite a` une conception subjectiviste,
pour ne pas dire sentimentale, du moi artiste. Selon cette doxa, les tableaux des romantiques seraient
tributaires de la philosophie transcendantale que dans la mesure ou` ils insistent sur la subjectivite´ de
l’artiste et sur sa  vision personnelle . Voir, par exemple, VAUGHAN (1980, p. 10) : When philoso-
phers like Fichte went on to explore the full consequences of Kant’s transcendentalism and dwelt on the
possibility that the world can only be said to exist to the extent that we are aware of it, artists were en-
couraged to view their own activities in a new light. In so far as they were enriching the world through
the powers of their heightened awareness, they could be said to be giving it a new meaning  (cf. p.
52). Voir e´galement VAUGHAN 2004, p. 57–58.
1. L’IMPENSE´ RE´FLEXIF 55
nence de chaque modalite´ pour l’intelligence du moment fichte´en/romantique et ce,
a` chaque e´tape de notre de´marche.
Notre taˆche posse`de donc trois volets : il s’agit, d’une part, de penser la re´flexivite´
de fac¸on exhaustive selon ses possibilite´s structurales intrinse`ques. Nous verrons
qu’en balisant ces structures a` partir des cate´gories conceptuelles mobilise´es dans les
discours the´oriques de l’aˆge classique, quelques possibilite´s resteront dans l’ombre.
Mais d’autre part, il s’agit aussi de de´montrer que ces meˆmes cate´gories — et les
meˆmes impense´s — sont reconduits par les discours de la se´miologie moderne. En-
fin, il sera question d’approfondir la notion de re´flexivite´ a` l’aide des outils de la
pragmatique. Ce faisant, nous serons en mesure de de´montrer qu’une  re´flexivite´
pragmatique  fait partie, malgre´ tout, de l’histoire de la se´miologie : elle constitue
l’apport spe´cifique de l’esthe´tique romantique aux arts de la modernite´.
Les intentions d’Arnauld et de Nicole permettent, nous semble-t-il, de penser deux
premie`res instances de re´flexivite´ qui ne posent aucun proble`me nouveau. Dans cette
optique, l’expression  la chose qui repre´sente  recouvrirait deux cas de re´flexivite´
que nous pourrions qualifier aujourd’hui de mate´riel ou me´dial.
(a) La re´flexivite´ par la matie`re picturale
Par re´flexivite´ mate´rielle, nous de´signons l’ensemble des possibilite´s d’autore´fe´rence
picturale dont dispose l’art de la peinture (au sens technique). Il s’agit des cas ou` la
mate´rialite´ de l’image est envisage´e comme lieu ou` il y a retour a` soi de  la chose
qui repre´sente . Par cette voie, nous rejoignons aussi quelques analyses ce´le`bres de
L. Marin. En effet, selon Marin de`s que l’activite´ picturale s’inscrit dans une vise´e
mime´tique (transparence), elle ne peut gue`re transcender son assise mate´rielle ou
formelle et donc ne peut qu’affirmer ses moyens (opacite´), meˆme si elle s’efforce —
en vain — de les faire disparaˆıtre. Dans cette prise de distance entre la repre´sentation
et le repre´sente´, la re´fe´rence (au sens de Frege 21) est dissocie´e du sens de l’image et la
re´flexivite´ re´side dans le jeu, pris en charge par l’image, consistant a` faire apparaˆıtre
et disparaˆıtre la frontie`re ou` la repre´sentation fait voir et se faire voir, c’est-a`-dire la
limite au-dela` de laquelle la matie`re repre´sente´e se confondrait avec la matie`re pic-
turale, comme il plaisait a` Diderot de le remarquer dans le Salon de 1763 ou` il est
question des natures mortes de Chardin :
On n’entend rien a` cette magie. Ce sont des couches e´paisses de couleur ap-
plique´es les unes sur les autres, et dont l’effet transpire de dessous en dessus.
D’autres fois on dirait que c’est une vapeur qu’on a souffle´e sur la toile ; ailleurs,
21. Dans les E´tudes se´miologiques, Marin s’appuie sur la distinction entre sens et re´fe´rence en se
re´fe´rant aux e´crits de Frege, que Claude Imbert n’avait pas encore traduits en franc¸ais (FREGE 1892,
p. 25–50).
56 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
une e´cume le´ge`re qu’on y a jete´e. Rubens, Berghem, Greuze, Loutherbourg vous
expliqueraient ce faire bien mieux que moi ; tous en feront sentir l’effet a` vos
yeux. Approchez-vous, tout se brouille, s’aplatit et disparaˆıt. E´loignez-vous, tout se
cre´e et se reproduit. (DIDEROT 1984, p. 220 ; nous soulignons)
C’est ce qu’affirme d’ailleurs Marin en parlant du processus de ne´antisation de la
re´fe´rence dans un tableau de Chardin :
Nous approchons par la` de cette difficile ide´e que la se´miologie picturale expri-
mera de fac¸on abstraite : l’e´limination du de´signe´ ou du re´fe´re´. L’objet pictural
ne de´signe pas, a` sa manie`re, un objet du monde : il se de´signe lui-meˆme et c’est
la` son sens : pur signifiant, dont le signifie´ n’est pas a` distance de´finie dans le
monde [...] qui en donnerait ainsi le sens, en en donnant la re´fe´rence. Signi-
fiant dont le signifie´ n’est autre que ce signifiant meˆme apparaissant sur la toile,
contemple´e a` une certaine distance 22. (MARIN 1971, p. 94 ; nous soulignons)
(b) La re´flexivite´ me´diale
Il convient de revenir sur la  chose qui repre´sente . Celle-ci se peut aussi penser
en termes me´diaux. Si cette approche — emble´matique du modernisme greenbergien
— n’est pas une des possibilite´s envisage´es par Arnauld et Nicole, du moins si nous
nous tenons a` la lettre de la Logique, il s’ave`re que la pratique des artistes de l’aˆge
classique nous autorise a` la conside´rer et ce sans anachronisme.
La re´flexivite´ me´diale se manifeste de`s qu’il est question de re´fle´chir sur les limites
d’un me´dium, a` partir du me´dium lui-meˆme. A` l’instar des propos de Lessing dans
le Laokoon (1766) 23, le discours pictural tenu par Abraham Bosse dans une planche
ce´le`bre du Traite´ des manie`res de graver a` l’eau-forte et au burin (Paris, 1645) ve´hicule
une re´flexion sur les limites et les proprie´te´s intrinse`ques du me´dium que l’artiste
a choisi pour transmettre son message  pe´dagogique : l’eau-forte (BOSSE [1645]
1758). Ici, il y a re´flexivite´ du me´dium et re´flexivite´ du message, simultane´ment.
Il appartient au graveur tourangeau Abraham Bosse d’avoir publie´, selon M. Pre´aud,
 le premier manuel technique de gravure complet et de´taille´  (JOIN-LAMBERT et
PRE´AUD 2003, p. 205). Le Traite´ des manie`res de graver a` l’eau-forte et au burin (re´e´dite´
et traduit a` plusieurs reprises tout au long des 17e et 18e sie`cles) se veut un manuel
d’atelier destine´ autant aux artistes professionnels qu’aux amateurs des arts de l’es-
tampe sur cuivre. La planche 5 du Traite´ (fig. 1), qui a pour titre Manie`re d’utiliser les
22. En effet, pourrait s’inse´rer ici toute une analyse des moyens de la peinture, c’est-a`-dire des
e´le´ments qui font en sorte que la peinture soit peinture (couleur, forme, touche, etc.). Insister pictu-
ralement sur ces e´le´ments, c’est de´signer la peinture elle-meˆme de fac¸on re´flexive (exemple : la couleur
chez Roger de Piles). Cf. LICHTENSTEIN (1989).
23. Lessing e´crit :  En re´capitulant les causes qui ont oblige´ l’artiste du Laocoon de mode´rer dans cet
ouvrage l’expression de la douleur corporelle, je trouve qu’elles de´rivent toutes de l’essence meˆme de
l’art, de ses bornes et de ses besoins ne´cessaires. Il n’est donc pas probable qu’une seule de ces causes
influe aussi sur la poe´sie, qui n’a ni les meˆmes bornes ni les meˆmes besoins  (1802, p. 27 ; [1766]
1805, p. 25).
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Fig. 1. — Abraham Bosse, Traite´ des manie`res de graver a` l’eau-forte et au burin (1645), nouvelle e´dition, Paris,
Charles-Antoine Jombert, 1758, pl. 5, eau-forte, 13,5 x 9,1 cm, Centre Canadien d’Architecture, Montre´al. Photo de
l’auteur.
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e´choppes, est sans doute  originale  en ce sens pre´cis qu’elle inaugure une nouvelle
fac¸on d’illustrer le mode d’emploi des outils de la gravure 24.
Dans cette image, nous voyons deux mains, chacune tenant une e´choppe de fac¸on
diffe´rente, c’est-a`-dire en fonction de la marque que le graveur souhaite inscrire sur
sa planche. Mais il y a une diffe´rence importante entre la figuration des mains et celle
des traits qu’elles gravent. En effet, alors que l’image des mains rele`ve d’un rapport
iconique entre signe et re´fe´rent, les marques qu’elles effectuent sur le support invi-
sible (qui co¨ıncide avec la feuille de papier que l’usager a sous les yeux en manipulant
le traite´) posse`dent un statut se´miologique plus complexe. Bien que nous soyons en
droit de lire ces traits eux aussi comme des signes iconiques a` part entie`re (de meˆme
que ces derniers ressemblent aux traits de l’eau-forte, de meˆme les deux mains res-
semblent aux mains d’un artisan, voire de l’auteur de ces marques), il suffit de preˆter
attention au me´dium par le biais duquel un tel message iconique est transmis pour
que le statut se´miologique de ces traits se complique aussitoˆt.
Ces traits — qui sont effectivement pre´sents, hic et nunc, sous les yeux du lecteur
— sont aussi des ve´ritables marques effectue´es a` l’aide d’une e´choppe (absente) que
l’artiste de´signe a` l’aide de la fonction iconique du signe (les repre´sentations ressem-
blantes des deux e´choppes qui sont la`, pre´sentes dans l’image). Par conse´quent, ces
traits de´signant les effets de l’action de ces mains sur le support, s’inscrivent simul-
tane´ment dans deux re´gimes se´miologiques : ils sont a` la fois des signes iconiques et
des traits indiciels renvoyant, de fac¸on contigue¨, a` l’outil qui en a re´ellement permis
l’inscription. Si la fonction apparente du signe iconique est lie´e a` la repre´sentation
d’un contenu absent, le statut indexical des marques de Bosse complique cette premi-
e`re lecture, de sorte qu’il ne s’agit plus d’un simple cas de repre´sentation, mais bien
d’une instance de pre´sentation imme´diate d’un signe par lui-meˆme 25.
Cette simultane´ite´ du signe iconique et du signe indexical produit une tension entre
pre´sence et absence, signe, re´fe´rent et image 26. Mais ce jeu savant entre mode de
signification et contenu signifie´ est le re´sultat d’un investissement me´dial de la part
de l’artiste : Bosse s’est servi des traits de l’eau-forte afin de tenir un discours sur les
proprie´te´s intrinse`ques de ce me´dium. Ce discours re´flexif, a` caracte`re de´monstratif,
a pour condition le retour sur soi de la  chose qui repre´sente  ; de`s lors, celle-ci
occupe une place absolue dans la de´monstration : en effet, le traits en question sont
les conditions de possibilite´ de tous les signes iconiques dispose´s sur la planche (les
24. L’image en question est devenue ce´le`bre en raison de sa re´impression dans l’Encyclope´die de Di-
derot et D’Alembert (1751–1772).
25. E´videment, l’image que nous reproduisons ne permet pas au lecteur de re´aliser cette expe´rience,
car elle est une reproduction nume´rique des traits en question.
26. En ce sens pre´cis, notre analyse s’inscrit dans la foule´e des travaux de L. Marin sur la relation
entre ordre iconique et ordre linguistique. Cf. THOMAS-FOGIEL (2008, p. 291–322).
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mains, les images des e´choppes) ainsi que des signes conventionnels les de´signant
(les lettres et chiffres, les traits en pointille´) 27.
A` partir de ces deux premiers cas (a et b), nous sommes en mesure de faire quelques
remarques sur la proble´matique fichte´enne/romantique : penser la re´flexivite´ en
termes mate´riels ou me´diaux s’ave`re peu fe´cond pour approfondir la de´marche fichte´-
enne, voire celle des romantiques. En effet, e´tant donne´ la perspective criticiste dans
laquelle il inscrit sa pense´e, Fichte exclut d’emble´e la re´flexivite´ de type mate´riel (le
Moi n’e´tant pas une substance, au sens de  ce qui gˆıt au-dessous , comme le si-
gnale le philosophe de`s les premie`res pages de la Grundlage 28). Il est encore moins
pertinent d’envisager la re´flexivite´ fichte´enne en termes me´diaux : en effet, la phi-
losophie de Fichte distingue soigneusement l’esprit (Geist) et la lettre (Buchstab) en
matie`re de productions culturelles, si bien que la re´flexivite´ du Moi dont il est ques-
tion dans la Doctrine de la science ne peut pas relever du me´dium de pre´sentation
27. Les enjeux de cette image auraient e´te´ diffe´rents si Bosse avait employe´ une autre technique (par
exemple : le burin), pour illustrer les me´thodes de la gravure a` l’eau-forte. Dans ce cas, il aurait sans
doute e´te´ question de feintise. Cette remarque est importante dans le mesure ou` Bosse, aux yeux de
ses contemporains, cherchait a`  imiter a` l’eau-forte les effets du burin  (JOIN-LAMBERT et PRE´AUD
2003, p. 205). Nous renvoyons e´galement aux pages e´clairantes que Marianne Le Blanc a consacre´es a`
la fortune critique de la technique de Bosse :  L’eau-forte comme “contrefac¸on du burin” ? (LE BLANC
2004, p. 85 sqq.).
28.  Commentaire ! On entend souvent poser la question : qu’e´tais-je avant de parvenir a` la
conscience de soi ? La re´ponse naturelle est la suivante : je n’e´tais absolument pas ; en effet je n’e´tais pas
Moi. Le Moi n’est que dans la mesure ou` il est conscient de soi. — La possibilite´ d’une telle question se
fonde sur la confusion du Moi comme sujet et du Moi comme objet de la re´flexion du sujet absolu, et cette
question est en soi entie`rement irrecevable. Le Moi se re-pre´sente lui-meˆme, se saisit dans la forme de la
repre´sentation et devient seulement alors quelque chose, un objet ; prise dans cette forme la conscience
rec¸oit un substrat qui est, et cela sans conscience effective, et qui est meˆme imagine´ comme un corps.
On imagine un tel e´tait de choses et l’on pose la question : qu’e´tait donc auparavant le Moi ; c’est-a`-dire :
quel est le substrat de la conscience ? Mais ce faisant et sans y prendre garde on pense e´galement le sujet
absolu comme intuitionnant ce substrat ; on pense donc sans y prendre garde e´galement a` ce dont on a
pre´tendu faire abstraction ; et l’on se contredit soi-meˆme. On ne peut rien penser, sans penser e´galement
a` son Moi, comme conscient de lui-meˆme ; on ne peut jamais faire abstraction de la conscience de soi :
il s’ensuit que toutes les question du type de la pre´ce´dente ne me´ritent pas de re´ponse ; car, si l’on se
comprend bien soi-meˆme, elle ne peuvent pas meˆme eˆtre pose´es  (FICHTE 1990, p. 21 ; c’est Fichte
qui souligne). Voici le texte allemand :  Zur Erla¨uterung ! Man ho¨rt wohl die Frage aufwerfen : was
war ich wohl, ehe ich zum Selbstbewußtseyn kam ? Die natu¨rliche Antwort ist : ich war gar nicht ; denn
ich war nicht Ich. Das Ich ist nur insofern ; inwiefern es sich seiner bewußt ist. — Die Mo¨glichkeit jener
Frage gru¨ndet sich auf eine Verwirrung zwischen dem Ich als Subjekt ; und dem Ich als Objekt der Re-
flexion des absoluten Sub[/]jekts, und ist an sich vo¨llig unstatthaft. Das Ich stellt sich selbst vor, nimmt
insofern sich selbst in die Form der Vorstellung auf, und ist erst nun Etwas, ein Objekt ; das Bewußtseyn
bekommt in dieser Form ein Substrat, welches ist, auch ohne wirkliches Bewußtseyn, und noch dazu
ko¨rperlich gedacht wird. Man denkt sich einen solchen Zustand, und fragt : Was war damals das Ich,
d.h., was ist das Substrat des Bewußtseyns. Aber auch dann denkt man unvermerkt das absolute Subjekt,
als jenes Substrat anschauend, mit hinzu ; man denkt also unvermerkt gerade dasjenige hinzu, wovon
man abstrahirt zu haben vorgab ; und widerspricht sich selbst. Man kann gar nichts denken, ohne sein
Ich, als sich seiner selbst bewußt, mit hinzu zu denken ; man kann von seinem Selbstbewußtseyn nie
abstrahiren : mithin sind alle Fragen von der obigen Art nicht zu beantworten, denn sie sind, wenn man
sich selbst wohl versteht, nicht aufzuwerfen  (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 17 ; 1962–, I,2, p. 260 ;
c’est Fichte qui souligne).
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Fig. 2. — Pieter Claesz, Vanite´, vers 1628, huile sur bois, 36 x 59 cm, Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg.
Reproduction dans STOICHITA 1999, p. 299.
de cette philosophie (en l’occurrence : le langage, e´crit ou oral 29). D’ailleurs, Fichte
s’est montre´ re´calcitrant a` toute philosophie dont le propre est de confondre pense´e
et langage, bien qu’il postulait, contre les tenants des Lumie`res, que penser l’homme
sans langage est une contradiction 30.
(c) La re´flexivite´ du de´signe´ iconique
Il appartient au spe´cialiste de Fichte, Wayne W. Martin 31, d’avoir propose´ une
interpre´tation phe´nome´nologique du the`me du miroir dans la peinture hollandaise
du 17e sie`cle. La proble´matique de Martin constitue un cas emble´matique de ce que
nous appellerons la re´flexivite´ du de´signe´ iconique.
29. C’est la raison pour laquelle il n’adoptera jamais une terminologie fixe tout au long de sa carrie`re.
De`s les premie`res pages de la Grundlage, il est question de re´fle´chir sur les limites du langage :  Die
Darstellung erkla¨re ich selbst fu¨r ho¨chst unvollkommen, und mangelhaft [...] theils weil ich eine feste
Terminologie — das bequemste Mittel fu¨r Buchsta¨bler jedes System seines Geistes su berauben, und es
in ein troknes Geripp zu verwandeln — so viel mo¨glich zu vermeiden suchte  (FICHTE [1794–1795]
1997, p. 7–8 ; 1962–, I,2, p. 252).
30. Cf. l’essai  De la faculte´ linguistique et de l’origine du langage  (FICHTE 1984, p. 150, n. 8).
Aux yeux de Fichte, il appartient a` l’essence meˆme de l’homme que de communiquer par le truchement
d’un syste`me symbolique (qu’il soit auditif ou non). A` proprement parler, l’infans (pour reprendre le
terme de Sa´ndor Ferenczi), est donc impensable dans la perspective fichte´enne. Selon celle-ci il n’y a pas
de passage possible d’un e´tat extra-linguistique a` l’e´tat propre de l’humanite´.
31. Martin est l’auteur d’une monographie sur la pense´e philosophique de Fichte (1997).
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L’analyse de Martin a pour point d’amorce un constat : dans la culture hollan-
daise, il est une tradition artistique bien connue des historiens de l’art consistant a`
the´matiser l’acte de peindre,  a` meˆme les objets qui sont minutieusement repre´sen-
te´s dans un tableau. Ainsi, le tableau contient, au niveau des e´le´ments qu’il de´signe
picturalement, une repre´sentation de ce geste de de´signation (sous forme de reflets
spe´culaires perceptibles sur certains objets : gobelets, globes, bulles re´fle´chissantes,
miroirs plats ou convexes). En inscrivant son propos dans une re´flexion sur la phe´no-
me´nologie, Martin revient sur la the`se selon laquelle  the product of phenomenology
is words . En effet, son propos consiste a` mettre en de´bat les moyens dont disposent
les chercheurs pour constituer une re´flexion phe´nome´nologique. Ainsi, son approche
 questions that assumption by examining a set of phenomenological studies under-
taken not in words but in oil , c’est-a`-dire  Dutch still-life paintings of the first half
of the seventeenth century  (MARTIN 2006, p. 559). De tels tableaux, affirme-t-il,
 [provide] important insights into the elusive problems concerning the phenomeno-
logical structure of self -consciousness  (2006, p. 559 ; c’est Martin qui souligne).
Prenons a` titre d’exemple une vanite´ de Pieter Claesz conserve´e au Germanisches
Nationalmuseum a` Munich (fig. 2). Ce tableau donne a` voir une collection d’objets
dispose´e sur une table ; un objet en particulier, a` savoir une sphe`re re´fle´chissante (fig.
3), contient une repre´sentation du peintre devant son chevalet de meˆme que le reflet
de l’envers de quelques objets qui sont visibles sur le tableau (le violon, la plume, la
montre de gousset, etc.). Cet e´le´ment rend e´galement visibles la source lumineuse
(en l’occurrence la feneˆtre) et l’envers du tableau lui-meˆme. Ainsi le spectateur est-
il en mesure d’apercevoir l’artiste en train de peindre l’œuvre qu’il a pre´sentement
sous les yeux, hic et nunc 32. La sphe`re re´fle´chissante, en re´sumant la repre´sentation,
repre´sente le processus de gene`se de l’image elle-meˆme ; aussi le tableau apparaˆıt-il
comme une re´ite´ration de ce proce`s re´fle´chissant 33.
Selon Martin, ce type de dispositif globulaire est la traduction picturale de la
structure phe´nome´nologique de la conscience de soi ( the phenomenological struc-
ture of self-consciousness ) (2006, p. 568). De meˆme que la conscience phe´nome´no-
logique de´crit le processus de constitution de l’objectite´ 34, de meˆme cette sphe`re
32. Pour eˆtre plus pre´cis, il faudrait sans doute insister sur la disjonction entre les deux temporalite´s
(celle, passe´e, impute´e au peintre et celle ve´cue au pre´sent par le spectateur).
33. Nous pourrions dire du reflet chez Claesz ce que L. Marin dit a` propos du reflet dans la tapisserie
de Charles Le Brun illustrant l’Entrevue de Louis XIV et de Philippe IV d’Espagne dans l’ˆIle des Faisans
(fig. 4), a` savoir qu’il multiplie la mime´sis du tableau en repre´sentant l’ope´ration qui la constitue,
a` l’inte´rieur de la repre´sentation elle-meˆme qui en est le produit  ([1977] 1997, p. 62). Par ailleurs,
le miroir a pour fonction, dans ces deux tableaux, d’ope´rer la de´ne´gation du sujet de l’e´nonciation (ce
dont W.W. Martin ne tient pas compte dans son analyse). Nous reviendrons plus loin sur le lien entre le
dispositif spe´culaire et la question de la de´ne´gation par le biais du texte de Marin (1975a, p. 41–64).
34. A` en croire Martin, les tableaux hollandais en question ope`reraient une e´poche`  picturale ,
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Fig. 3. — Pieter Claesz, Vanite´ (de´tail).
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re´fle´chissante jouerait le roˆle du sujet transcendantal de la repre´sentation. A` partir ce
de postulat, Martin se propose d’analyser le mode d’emploi du dispositif re´fle´chissant :
But I would also like to argue here that these representational spheres themselves
reflect and articulate a model of the self-conscious representation of objects —
in short : a phenomenological model. The viewer is invited to see himself in the
bubble, and indeed to see himself as seeing from inside a representational sphere.
(MARTIN 2006, p. 569 ; nous soulignons)
Selon cette interpre´tation, le de´doublement spe´culaire du peintre devant son chevalet
donnerait lieu a` une ve´ritable mise en abyme de la situation re´elle de tout spectateur
preˆtant attention aux de´tails de l’œuvre. De`s lors, cette inclusion du peintre œuvrant a`
son autopre´sentation ame`nerait tout spectateur a` re´fle´chir sur l’espace extra-pictural
qu’il occupe devant l’image 35. En envisageant l’autopre´sentation du peintre comme
un  portrait , Martin ajoute :
And how does this portrait represent the self ? The parallels to the Cartesian
ego are striking : the self is shown here inside a bubble, engaged in the act of
representation. The bubble itself is a representational medium, reflecting and
re-presenting the other objects in the painting. (MARTIN 2006, p. 571)
L’inte´reˆt de cet exemple tient non seulement a` la modalite´ de la re´flexivite´ qu’il
concre´tise (a` savoir : la re´flexivite´ du de´signe´). Nous le choisissons a` dessein, en
fonction de la lecture qu’en fait Martin : en pre´tendant que les natures mortes de
Claesz exposent le sujet (the viewer)  engaged in the act of representation, l’auteur
postule, ne serait-ce qu’implicitement, que ce type de repre´sentation est l’e´quivalent
pictural du Moi chez Fichte, pour qui toute conscience d’objet est indissociablement
conscience de soi ( a model of self-conscious representation of objects ). La phe´no-
me´nologie picturale que propose Martin ouvrirait donc la voie pour penser Fichte
picturalement 36.
c’est-a`-dire une re´duction phe´nome´nologique par le biais de laquelle il serait possible d’acce´der aux
structures de la conscience imageante :  L’e´poche` est, comme on peut aussi le dire, la me´thode radicale
et universelle par laquelle je me saisis comme je pur, avec la vie pure de la conscience qui m’est propre,
vie dans laquelle et par laquelle le monde objectif tout entier existe pour moi, tel qu’il est pre´cise´ment
pour moi  (HUSSERL 1994, p. 64 ; 1985, § 32, p. 101–104). Voir aussi HUSSERL (1985, § 50, p. 164–
167, ou` l’auteur postule que l’´epoche` rend visible  la totalite´ de l’eˆtre absolu, lequel, si on l’entend
correctement, rece`le en soi toutes les transcendances du monde, les “constitue” en son sein ). Il reste
a` de´terminer qui est le moi dans le sche`me de Martin....
35. Pour une interpre´tation diffe´rente selon laquelle le motif de la bulle ope`re l’exclusion du specta-
teur, nous renvoyons aux the`ses de Michael Fried sur l’absorbement pictural (FRIED 1980, p. 49–51).
Bien entendu, les bulles dont il est question chez Fried sont en savon et elles ne sont pas re´flexives.
36. Nous verrons au chapitre 5, Les dispositifs relationnels de Caspar David Friedrich, que les roman-
tiques envisageaient l’œuvre d’art comme un ope´rateur phe´nome´nologique. Ainsi est-il question, pour
August Wilhelm Schlegel d’inscrire la peinture dans le cadre d’une re´flexion phe´nome´nologique por-
tant sur le processus de constitution de l’objectite´ dans la conscience. Pour anticiper sur les re´sultats de
notre chapitre actuel, la peinture pour A.W. Schlegel rele`ve ainsi d’une re´flexivite´ d’ordre pragmatique :
la peinture e´tant le lieu ou` nous re´fle´chissons sur les gestes que nous accomplissons effectivement en
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Mais il n’en est rien 37. En effet, il nous semble que l’exe´ge`se de Martin ve´hicule un
malentendu. Cerner la contradiction du discours qu’il tient nous permettra de mieux
comprendre en quoi la proble´matique fichte´enne ne peut pas relever d’une re´flexivite´
du de´signe´.
Il convient de revenir sur deux propositions de Martin : (1)  the viewer is invited
to see himself in the bubble, and indeed to see himself as seeing from inside a re-
presentational sphere  ; (2)  the bubble is a representational medium, reflecting and
re-presenting the other objects in the painting . Nous analyserons ces propositions
se´pare´ment, en commenc¸ant par la seconde (ce qui nous permettra ensuite de mieux
comprendre la premie`re).
Que signifie : la bulle est un me´dium repre´sentationnel ? Cette affirmation nous
paraˆıt gratuite, dans la mesure ou` Martin ne distingue pas entre le tableau et la di-
mension re´fe´rentielle du tableau. Aussi commet-il une erreur the´orique : celle consis-
tant a` identifier sens et re´fe´rence. En effet, le spectateur de la nature morte de Claesz
n’est pas devant le re´fe´rent mais bien devant un tableau. De`s lors, il aurait fallu ex-
pliciter et e´crire plutoˆt : la repre´sentation de la bulle est un me´dium repre´sentationnel.
Mais a` partir de cela, Martin aurait sans doute constate´ que l’e´nonce´ en cause est
insense´ 38.
Par ailleurs, il s’ave`re tout aussi peu convainquant de postuler que le spectateur
peut se voir a` l’inte´rieur de la bulle et, par le fait meˆme, se voir voyant a` partir d’un
globe repre´sentationnel. Que voyons-nous en regardant la sphe`re dans la Vanite´ de
Claesz ? La re´ponse : nous voyons une repre´sentation d’un globe re´fle´chissant l’image
du peintre. Il s’ensuit que l’analyse que propose Martin des tableaux de Claesz com-
met une erreur phe´nome´nologique qui a pour effet d’obnubiler le ve´ritable roˆle du
spectateur devant ces images. En effet, Martin a tort de parler de re´flexion spe´culaire
la` ou`, manifestement, il n’y en a pas. Il convient de distinguer entre la re´flexion
tant que spectateurs, en fonction de l’image. Pour l’instant, nous nous contentons de renvoyer le lecteur
a` A.W. SCHLEGEL (1988, p. 50 sqq.).
37. Le projet consistant a` penser Fichte picturalement n’est pas de´pourvu d’inte´reˆt, d’autant plus que
Fichte propose, selon Alessandro Bertinetto, une the´orie de l’image qui n’a rien a` envier a` la richesse
des travaux s’inscrivant dans le iconic turn dans la philosophie contemporaine (BERTINETTO 2010, p. 9–
43). A` notre sens, un tel projet pourrait s’appuyer sur les recherches de Ge´rard Wajcman portant sur
la dynamique pragmatique des e´nonce´s d’Alberti dans le De Pictura. Selon les the`ses de Wajcman, la
posture du peintre dans le texte d’Alberti est celle d’un cre´ateur dont le geste inaugural — dessiner un
quadrilate`re, c’est-a`-dire ouvrir une  feneˆtre  — fonde la diffe´rence qui est la condition de possibi-
lite´ meˆme du  tableau  : l’opposition entre le lieu clos du peintre, qui surgit alors, et le lieu de la
peinture, qui est dehors, ex qua. Mais c’est l’acte inaugural qui engendre ces deux lieux,  tout a` la fois
oppose´s, relie´s et constitue´s par la feneˆtre (WAJCMAN 2004, p. 91). Une telle actologie de la peinture
n’est pas sans rappeler celle que propose Fichte dans la Doctrine de la science, ou` le Moi pragmatique
fonde la diffe´rence entre un Moi et un Non-Moi tout en inscrivant ces instances dans un  lieu . Ce
rapprochement nous paraˆıt fe´cond et plus le´gitime que celui dont il est question dans les travaux de
Wayne W. Martin, mais il n’entre pas dans notre dessein de l’approfondir dans cette the`se.
38. En effet : la sphe`re dans le tableau ne re´fle´chit pas les autres e´le´ments du tableau.
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spe´culaire ayant contribue´ a` la gene`se de l’image (c’est-a`-dire celle produite de-
vant un vrai miroir) et notre geste d’identification a` une image d’un miroir qui ne
nous re´fle´chit pas plus qu’elle n’a re´fle´chi, il y a environ trois sie`cles, le corps du
peintre. Il s’ensuit que le spectateur ne peut acce´der (a` partir du tableau) ni a` la
conscience de soi requise par la the`se de Martin 39 (puisque le spectateur ne se voit
pas voir a` partir de l’inte´rieur d’une sphe`re repre´sentationnelle) ni comprendre en
quoi l’image de Claesz, en pre´sentant la phe´nome´nologie, donne lieu a` une expe´rience
phe´nome´nologique au meˆme titre qu’un texte de Husserl, de Fichte...
C’est bien parce que le self de la self-consciousness dont parle Martin n’est pas un
pre´fixe pronominal (une instance pragmatique partageable par autrui) mais un signe
de´signant la relation (prive´e, privile´gie´e) entre peintre et reflet spe´culaire a` laquelle
le spectateur assiste a` titre d’observateur exclu 40. De`s lors, de par le caracte`re ex-
clusif de l’expe´rience, il n’est pas le´gitime de pre´tendre qu’elle fonde une posture
philosophique/phe´nome´nologique. Il aurait sans doute e´te´ plus pertinent d’envisager
la re´flexivite´ en cause a` partir de la figure de l’artiste (et non selon les termes d’un
protocole expe´rimental ou d’une fonction cognitive que quiconque peut remplir en se
tenant devant le tableau).
Par ailleurs, l’interpre´tation de Martin est tre`s proche de celle qu’a propose´ Hubert
Damisch dans L’origine de la perspective (que Martin ne mentionne jamais) 41. Dans
les deux cas, le miroir repre´sente´ se veut un  dispositif d’implication  (l’expression
est de Damisch) dont le premier exemple remonterait (pour ces deux auteurs) au
Portrait des Arnolfini de Jan Van Eyck (1434) 42. Dans cette optique, Damisch postule
que le miroir dans le tableau de Van Eyck a pour pre´ce´dent la tavoletta expe´rimentale
de Brunelleschi :
Une de´cennie ou deux avant le Portrait des Arnolfini, la premie`re expe´rience
de Brunelleschi avait de´ja` mis en circuit clos une porte et un miroir. Et c’est
dans l’encadrement de cette porte [...] que s’inscrivait le point qui, par le relais
39. Certes, ce a` quoi il acce`de se peut de´crire phe´nome´nologiquement, mais cette description ne serait
pas e´quivalente a` ce que  dit ce tableau sur la conscience de soi.
40. A` ce sujet, nous pourrions convoquer ici le de´bat autour des Me´nines (1656) de Vela´zquez, auquel
ont contribue´ Michel Foucault (FOUCAULT 1966, p. 19–31), John Searle (SEARLE 1980), Leo Steinberg
(STEINBERG 1981), Svetlana Alpers (ALPERS 1983), Joel Snyder (SNYDER 1985) et W.J.T. Mitchell
(MITCHELL 1994, p. 58 sqq.), entre autres. Les textes de Searle et Snyder ont e´te´ publie´s en franc¸ais
dans les Cahiers du Muse´e national d’Art moderne (no 36, e´te´ 1991).
41.  L’ “origine” de la perspective a d’abord paru sous forme d’article dans la revue Macula en 1979
(DAMISCH 1979). En 1987, l’e´tude de Damisch a fait l’objet d’un livre publie´ chez Flammarion dans la
collection  Ide´es et recherches . L’ouvrage a e´te´ re´e´dite´ en 1993 dans la collection  Champs . La
traduction anglaise a e´te´ publie´ en 1994 (chez MIT Press). Le silence de W.W. Martin sur les recherches
de Damisch n’est manifestement pas duˆ a` la diffusion restreinte des textes de cet auteur. Notons que le
texte de Martin est de 2006.
42. Cf. MARTIN (2006, p. 571), ou` nous pouvons lire :  The inclusion of self-representations in a
spherical mirror can be traced back to van Eyck’s Arnolfini Portrait.
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du miroir, se confondait avec celui de l’œil. [...] Soit un lieu, comme je l’ai dit,
symboliquement connote´, et que la de´monstration de Brunelleschi a confondu
avec le lieu ge´ome´trique du sujet, ainsi qu’il en ira encore du miroir des Arnolfini.
(DAMISCH [1987] 1993, p. 452)
Mais n’y a-t-il pas contradiction ? N’y a-t-il pas une diffe´rence phe´nome´nologique entre
l’expe´rience du miroir dans le dispositif de la tavoletta et l’expe´rience du spectateur
devant le miroir repre´sente´ dans le tableau de Van Eyck ? Nous renvoyons aux deux
pages que H. Damisch a consacre´es a` la tavoletta dans lesquelles l’auteur insiste sur
la spe´cificite´ de l’expe´rience de Brunelleschi :
Mais le dispositif [la tavoletta de Brunelleschi] ne visait pas seulement a` per-
mettre au spectateur de conside´rer l’image du baptiste`re sans plus eˆtre distrait
par le contexte que ne l’est l’amateur de cine´ma, dans l’obscurite´ d’une salle. En
fait de  projection , ce dispositif (dont on ne pouvait user que dans la lumie`re
du jour) supposait que, l’œil venant a` s’y appliquer, le trou perce´ dans l’e´paisseur
du panneau fonctionnaˆt comme un objectif , c’est-a`-dire comme l’origine ou le
principe auquel s’ordonnait une construction qui, tout en proce´dant d’un point
de vue exte´rieur au plan du tableau, n’en trouvait pas moins a` l’y re´-inscrire sous
l’espe`ce — projective, spe´culaire, c’est tout un — du point de fuite. En sorte que
l’observateur e´tait appele´ a` faire l’expe´rience tout a` la fois de son exte´riorite´ par
rapport a` un dispositif en circuit clos, ferme´ sur lui-meˆme [...] et de son im-
plication dans le syste`me, au titre pre´cise´ment d’origine, mais une origine qui
demandait a` eˆtre de´duite du dispositif lui-meˆme, et dont l’expe´rience avait pour
fonction premie`re de re´ve´ler, au sens quasiment photographique du terme, que
l’image s’en confondait, en projection sur le plan, avec le point de fuite 43. (DA-
MISCH [1987] 1993, p. 390 ; c’est Damisch qui souligne)
A` la lecture de ce passage, nous constatons a` quel point il n’est pas le´gitime de ra-
battre le dispositif de Brunelleschi sur le miroir peint par Jan Van Eyck (voire sur celui
de Pieter Claesz), qui ne refle`te rien et ne permet au spectateur d’accomplir aucun
acte d’implication, au meˆme titre que celui que l’usager accomplissait en manipulant
le tableautin de Brunelleschi... Une remarque de E. Husserl portant sur la diffe´rence
entre la perception et la repre´sentation symbolique par image ou par signe est e´clairante
a` cet e´gard :
On verse dans l’absurdite´ quand on brouille, comme on le fait d’ordinaire, ces
modes de repre´sentation dont la structure diffe`re essentiellement et, paralle`le-
43. De´ja`, dans l’article pre´liminaire L’ “origine” de la perspective  (1979), Damisch avanc¸ait une
ide´e semblable :  Le petit panneau peint par Brunelleschi n’aura donc pas e´te´ le produit d’un simple
enregistrement ou report. Mais le dispositif ou` il [l’homme] e´tait appele´ a` prendre place n’e´tait lui-meˆme
en rien comparable a` une “came´ra”. L’image qui apparaissait au fond du dispositif, dans le champ du
miroir, cette image n’e´tait ni l’empreinte ni le reflet d’une re´alite´ exte´rieure [...] Loin qu’il fuˆt en prise
directe sur le re´el, le dispositif [de] Brunelleschi correspondait au contraire a` une manie`re de re´duction,
de mise entre parenthe`ses : de la parenthe`se qui va du panneau au miroir le re´el est exclu, mis hors-
circuit [...]. [...] Soit un syste`me, quelle qu’en soit l’ouverture empirique, the´oriquement clos, ferme´ sur
soi, sans ouverture sur la re´alite´, a` l’exception du miroir aux nuages et de ce trou, de ce “regard” que
l’œil, s’y appliquant, e´tait fait pour obturer, “lumie`re” dont il empruntait son sens et sa fonction, qui
e´tait de donner a` voir, non la re´alite´, mais le “vrai”, ou son semblant (DAMISCH 1979, p. 129).
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Fig. 4. — Charles Le Brun, Entrevue de Louis XIV et de Philippe IV d’Espagne dans l’ˆIle des Faisans, tenture de L’histoire
du roi, 3e se´rie, 2e pie`ce, 1665–1680, tapisserie (basse lisse a` or), Manufacture des Gobelins, atelier de Jean-Baptiste
Mozin, 3,78 x 5,59 m, Ambassade de France, Madrid. Photo : RMN.
ment, les donne´es correspondant a` ces modes : ainsi la simple pre´sentification
avec la symbolisation (que celle-ci proce`de par image ou par signe), et a` plus
forte raison la perception simple avec l’une et l’autre. La perception d’une chose
ne pre´sentifie pas (vergegenwa¨rtigt) ce qui n’est pas pre´sent, comme si la percep-
tion e´tait un souvenir ou une image ; elle pre´sente (gegenwa¨rtigt), elle saisit la
chose meˆme dans sa pre´sence corporelle, et cela en vertu de son sens propre :
on ferait violence a` son sens si on supposait d’elle autre chose. (HUSSERL 1985,
p. 140 ; c’est Husserl qui souligne)
Enfin, nous pouvons nous demander, a` partir de cette re´flexion phe´nome´nologi-
que plus conse´quente sur les miroirs en peinture : comment est-il possible de parler
de  dispositifs d’implication  la` ou`, manifestement, il n’y en a pas 44 ? Un regard
44. Afin d’approfondir la question du miroir et d’anticiper sur notre argumentation, nous signalons
que le dispositif spe´culaire, dans le re´gime de la repre´sentation de l’aˆge classique, avait pour fonc-
tion, selon Louis Marin, d’ope´rer une de´ne´gation du sujet de l’e´nonciation. En s’appuyant sur un car-
ton de Le Brun, Entrevue de Louis XIV et de Philippe IV d’Espagne dans l’ˆIle des Faisans (fig. 4), Marin
de´montre que sur le plan  syntaxique , le tableau de Le Brun emploie le miroir pour dissimuler le
lieu de l’e´nonciation (c’est-a`-dire la structure de´ictique je-tu que construit l’espace perspectif en po-
sant l’e´quivalence entre le point de vue et le point de fuite). En se substituant au lieu d’origine de la
perspective, cette feneˆtre, visible uniquement dans le miroir repre´sente´, est a` la fois une re´flexion du
tableau comme miroir du monde et une re´flexion sur sa qualite´ d’e´cran. Mais avant tout, il s’agit d’une
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phe´nome´nologique pose´ sur l’image du miroir invalide d’emble´e toute the`se relative
au  circuit clos  de la repre´sentation (circuit qui s’ave`re eˆtre a` trois termes) 45.
Par cette voie, nous confirmons notre hypothe`se, a` savoir : la re´flexivite´ du de´signe´
iconique s’inscrit dans le cadre d’une objectivation du regard.
(d) La re´flexivite´ du narre´ iconique
Nous distinguons la re´flexivite´ ayant trait a` ce qui est narre´, sur le plan iconique,
de la re´flexivite´ d’e´nonciation. Cette e´tape de notre argumentation s’appuie sur la
diffe´rence, propose´e d’abord par E´mile Benveniste (1966, p. 237–250) 46 et appro-
fondie par Louis Marin (1975a, p. 41–64), entre histoire 47 et discours 48. Notre oppo-
repre´sentation de l’ope´ration constitutive de la repre´sentation, a` meˆme la repre´sentation (le tableau)
qui en est le produit. Marin pre´cise :  En cela, le reflet du reflet, ce mime`me au deuxie`me degre´ ne pose
la structure de la repre´sentation que pour l’effacer, que pour repre´senter son effacement : de´ne´gation
supreˆme dont le miroir, visible reflet de la feneˆtre absente du tableau parce que le tableau est, en lui-
meˆme, feneˆtre-miroir qui rend visible l’absence des choses re´elles, porte la marque par absence. En effet,
si le point de vue est situe´ dans le coin infe´rieur gauche de la feneˆtre refle´te´e par le miroir, si donc l’œil
du spectateur s’y trouve ne´cessairement place´, il n’y est pas montre´, il ne s’y refle`te point dans son
image virtuelle, a` moins que le miroir refle´tant la feneˆtre ne soit lui-meˆme le regard par lequel le ta-
bleau renvoie au spectateur l’image de son œil. Pour conclure sur ce point, nous dirons que la syntaxe
perspective de notre tableau historique de´finit la structure de repre´sentation-e´nonciation, le syste`me
de´ictique, mais pour le de´nier, en ce que par elle, la place du point de vue est ge´ome´triquement et
optiquement de´termine´e — ainsi le tableau est vu, produit ou e´mis a` partir d’un point qui est un “je
- ici - maintenant” — mais que le point de fuite ou` il s’y indique dans l’e´quivalence du reflet dans le
miroir est le lieu d’ou` ce “je - ici - maintenant” s’absente, le miroir montrant cette absence : il pose le
sujet de repre´sentation-e´nonciation comme absent. Subtile et remarquable transposition iconique du
“il” grammatical caracte´risant — on le sait — le re´cit historique dans son texte (p. 55 ; c’est Marin qui
souligne).
45. Nous ne pouvons que mentionner au passage que Fichte re´cusait le type d’analyse que proposent
W.W. Martin et H. Damisch. Aux conceptions spe´culaires du Moi, Fichte opposait une the´orie de l’œil
sur laquelle nous reviendrons en de´tail dans la partie introductive de la seconde moitie´ de cette the`se
(Pre´misses : l’œil et le miroir, p. 137 sqq.).
46. Le texte de Benveniste dont il est question ici,  Les relations de temps dans le verbe franc¸ais ,
a e´te´ publie´ en 1959 dans le Bulletin de la Socie´te´ de Linguistique (LIV, fasc. I). Il a e´te´ repris dans le
premier tome des Proble`mes de linguistique ge´ne´rale, auquel nous nous re´fe´rons ici.
47. L’histoire, selon E. Benveniste, est le discours sans les marques d’e´nonciation (la de´ixis).
 L’e´nonciation historique, aujourd’hui re´serve´e a` la langue e´crite, caracte´rise le re´cit d’e´ve´nements
passe´s. [...] Il s’agit de la pre´sentation des faits survenus a` un certain moment dans le temps, sans
aucune intervention du locuteur dans le re´cit. [...] Le plan historique de l’e´nonciation se reconnaˆıt a`
ce qu’il impose une de´limitation particulie`re aux deux cate´gories verbales du temps et de la personne
prises ensemble. Nous de´finirons le re´cit historique comme le mode d’e´nonciation qui exclut toute
forme linguistique “autobiographique”. L’historien ne dira jamais je ni tu, ni ici, ni maintenant, parce
qu’il n’empruntera jamais l’appareil formel du discours, qui consiste d’abord dans la relation de per-
sonne je : tu. On ne constatera donc dans le re´cit historique strictement poursuivi que des formes de la
“3e personne” (1966, p. 238–239 ; c’est Benveniste qui souligne).
48. Si dans l’histoire les e´ve´nements semblent se raconter eux-meˆmes (BENVENISTE 1966, p. 241),
le discours recouvre  toute e´nonciation supposant un locuteur et un auditeur, et chez le premier l’in-
tention d’influencer l’autre en quelque manie`re (p. 242). Il s’agit de tous les genres (e´crits ou oraux)
 ou` quelqu’un s’adresse a` quelqu’un, s’e´nonce comme locuteur et organise ce qu’il dit dans la cate´gorie
de la personne (p. 242).
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sition (narre´/narration) tient au niveau dans lequel l’analyse est mene´e (et donc au
degre´ d’implication de l’analyste) : alors que la re´flexivite´ du premier type recouvre
des cas ou` le narre´ iconique (ce que raconte le tableau figuratif, son contenu proposi-
tionnel) revient, iconiquement, sur ses propres modalite´s, la re´flexivite´ d’e´nonciation
met en jeu aussi bien l’acte de raconter quelque chose (iconiquement), que l’usager
assistant/participant a` la situation de repre´sentation. Pour l’instant, nous n’allons en-
visager que le premier cas. (Le second fera l’objet du prochain paragraphe, soit : (e)
la re´flexivite´ d’´enonciation 49.)
L’opposition travaillant le texte de la Logique de Port-Royal, a` savoir  la chose qui
repre´sente  et  la chose repre´sente´e , peut aussi faire l’objet d’un approfondisse-
ment par le truchement duquel s’e´claire une nouvelle modalite´ de la re´flexivite´ ayant
e´galement marque´ les productions contemporaines : la re´flexivite´ prise en charge par
ce qui est narre´. Pour notre de´monstration, nous choisissons un cas emble´matique, a`
savoir l’analyse que Louis Marin a consacre´ aux Bergers d’Arcadie (version du Louvre,
1638) de Nicolas Poussin dans De´truire la peinture (1977).
Il n’y a pas lieu de revenir ici en de´tail sur ce texte tre`s connu 50. Nous nous bor-
nons a` signaler deux moments de la de´marche de Marin. D’une part, Marin inscrit sa
conception de la re´flexivite´ narrative (ou re´flexivite´ du re´cit iconique) dans le cadre
49. Il importe ne´anmoins de re´fle´chir de`s a` pre´sent sur l’implication de l’e´nonciateur/usager dans
les deux instances de re´flexivite´ que nous cernons ici. La proble´matique de la repre´sentation de l’aˆge
classique, telle qu’analyse´e par Louis Marin, est celle de la de´ne´gation du sujet de l’e´nonciation (1975a).
L’expression  de´ne´gation  chez Marin renvoie autant a` Freud qu’a` Benveniste. En effet, il appar-
tient a` Benveniste d’avoir propose´ une lecture linguistique du me´canisme psychanalytique de la Vernei-
nung, qu’il traduit, d’ailleurs, par  ne´gation  (BENVENISTE 1966, p. 84–85). De`s lors, pour Marin la
repre´sentation classique serait fonde´e non pas tant sur un manque (une absence pure, absolue), mais
bien sur le signe d’un manque : c’est-a`-dire une pre´sence signalant l’absence pre´sente (l’e´nonciation
s’e´nonc¸ant comme n’ayant pas lieu, voire, dans le tableau d’histoire, comme n’ayant pas de lieu). Comme
le rappelle Benveniste :  La caracte´ristique de la ne´gation linguistique est qu’elle ne peut annuler que
ce qui est e´nonce´, qu’elle doit poser explicitement pour supprimer, qu’un jugement de non-existence a
ne´cessairement aussi le statut formel d’un jugement d’existence. Ainsi la ne´gation est d’abord admis-
sion (BENVENISTE 1966, p. 84). Selon Marin, il s’agit d’une  intervention du narrateur dans le re´cit,
mais qui ne s’y pose que pour s’en exclure. Certes, il y a bien un narrateur, cependant son e´nonciation
se signale en ce qu’elle supprime, efface ou dissimule ses marques dans l’e´nonce´  (p. 43 ; c’est Marin
qui souligne). Dans cette optique, ce que nous appelons ici la re´flexivite´ du narre´ iconique (d) est une
instance de re´flexivite´ ou` la de´ne´gation du narrateur a de´ja` eu lieu. L’analyste se borne alors a` le consta-
ter, en constatant du meˆme coup que son propre discours n’est que le reflet (passif) du discours que
l’image tient sur soi. En quelque sorte, l’analyste subordonne son propre discours a` celui de l’image.
Nous reviendrons sur la de´ne´gation du sujet de l’e´nonciation dans le prochain paragraphe (e), ou` il sera
question d’interroger la re´flexivite´ sur le plan de l’e´nonciation — e´nonciation autant de l’image que celle
prise en charge par l’analyste. Sur le sens psychanalytique de la Verneinung, nous renvoyons a` LAPLANCHE
et PONTALIS [1967] 2002, p. 112–114.
50. Il convient de pre´ciser que les recherches de L. Marin avaient e´te´ diffuse´es aux E´tats-Unis de`s les
anne´es 1970, alors que Marin enseignait a` l’universite´ de Californie a` San Diego. Voir MARIN (1977,
p. 44–53). Un version de la re´flexion de Marin sur les Bergers d’Arcadie, intitule´e  Towards a Theory
of Reading in the Visual Arts : Poussin’s The Arcadian Shepherds , a e´te´ publie´e dans BRYSON (1988,
p. 63–90).
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d’une recherche me´thodologique plus large, portant sur le lien entre analyste et ana-
lyse´ :
Un discours sur l’œuvre de peinture est-il possible ? Un discours sur l’œuvre de
peinture qui ne serait autre chose que le discours de l’œuvre de peinture est-il
possible ? Peut-il y avoir un me´talangage verbal sur le langage de la peinture ? Le
langage est-il l’interpre´tant ge´ne´ral de tous les syste`mes signifiants ? 51 ([1977]
1997, p. 26 ; c’est Marin qui souligne)
D’autre part, Marin postule que la spe´cificite´ des Bergers d’Arcadie re´side tre`s pre´ci-
se´ment dans la fac¸on dont le tableau re´sout la question du me´tadiscours critique sur
l’œuvre en subordonnant tout me´tadiscours possible au discours que l’œuvre tient sur
ses propres proce´de´s. En effet :
Les Bergers d’Arcadie de Poussin pose picturalement — par sa composition, la dis-
position des figures, son sujet et l’e´conomie de ses moyens proprement picturaux
— la question meˆme du discours sur/de la peinture. En disant cette question que
pose le tableau de Poussin, je cesse de tenir un discours sur le tableau pour seulement
preˆter ma voix, ma plume au tableau, qui expose picturalement la relation entre
les signes du langage, les mots, la phrase( ?), et l’icoˆne, l’œuvre de peinture. Ce
tableau s’interpre`te lui-meˆme parce que ce qu’il repre´sente, c’est le proce`s de
repre´sentation de l’histoire. ([1977] 1997, p. 26 ; nous soulignons)
Signalons que cette conception du tableau parlant n’est pas e´trange`re a` la re´ception
de la philosophie de Fichte. Or, Fichte re´cusait tre`s pre´cise´ment que sa philoso-
phie soit conc¸ue en termes d’une histoire (au sens benvenistien et marinien) de la
conscience, c’est-a`-dire comme un re´cit de la constitution du Moi a` partir de ses
e´le´ments primitifs qui ne prenne pas en charge le fait de son e´nonciation. Autrement
dit : il s’opposait aux philosophies de l’esprit ayant pour mode`le la re´flexivite´ du
narre´. Pour s’en convaincre, il suffit de se pencher brie`vement sur le de´bat, menant
a` la rupture, qu’il a engage´ avec son collaborateur sans doute le plus  fide`le  de la
pe´riode d’Ie´na : Friedrich Wilhelm Joseph Schelling (1775–1854).
En 1800 Schelling publiait le System des transscendentalen Idealismus (SCHELLING
1800 ; trad. fr. 1978a), ouvrage se re´clamant ouvertement de l’enseignement de
Fichte. Dans ce texte novateur qui allait plus tard influencer, comme le souligne A.
Bowie, le plan de re´daction de la Pha¨nomenologie des Geistes de Hegel (1807) et celui
de La recherche de Proust (1913–1927), Schelling proposait le re´cit philosophique de
la gene`se de la conscience. Selon Andrew Bowie :
The originality of the [System of Transcendental Idealism] lies in the way in which
it turns philosophy into a  history of consciousness . This history retraces the
path leading to the moment where self-consciousness becomes able to write such
51. Ces interrogations font partie de la de´marche de Marin depuis son premier livre, les E´tudes
se´miologiques de 1971, sur lequel nous reviendrons.
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a history, by seeing what stages the subject necessarily went through to arrive at
this moment. (1993, p. 47 ; cf. BOWIE [1990] 2003, p. 102–139)
Dans cette optique, Schelling postule que la conscience re´flexive de l’eˆtre humain (le
Moi) a pour e´quivalent l’univers, a` la diffe´rence pre`s, cependant, que la nature s’ave`re
un Moi de´pourvu de conscience. Selon le re´cit cosmogonique de Schelling, la nature
est une puissance productive inconsciente ; la taˆche de la philosophie consiste alors
a` e´noncer les e´tapes (Epochen) successives au moyen desquelles la nature s’est pro-
gressivement dote´e de conscience. L’e´mergence de la matie`re a` l’e´tat brut (sensation
originelle), des e´le´ments particularise´s de la nature et de ses forces : le magne´tisme,
l’e´lectricite´ et les processus chimiques (intuition productive), des organismes vivants
(intelligence) et des eˆtres doue´s de conscience de soi (re´flexion et spontane´ite´ de
la volonte´), sont autant de jalons dans l’e´pope´e mille´naire de l’autoconscience du
cosmos. A` la toute fin de son re´cit, a` titre d’aboutissement ultime, Schelling postule
que l’œuvre d’art concre´tise la synthe`se absolue entre nature (processus de cre´ation
inconscient) et Moi (processus de cre´ation conscient). De`s lors, l’œuvre d’art mo-
derne re´sume et re´sorbe l’ensemble de l’histoire de l’univers et il s’agit du point a`
partir duquel cette dernie`re peut s’e´noncer. Il va sans dire que Schelling conc¸oit son
propre re´cit (celui constitue´ par le System des transscendentalen Idealismus) comme
un produit esthe´tique. De meˆme que l’œuvre d’art est  l’unique et e´ternel organe et
document de la philosophie  (SCHELLING 1800, p. 475) 52, de meˆme la philosophie
elle-meˆme est voue´e a` devenir poe´sie :
Mais s’il n’y a que l’art pour re´ussir a` rendre objectif, en toute validite´, ce que la
philosophie ne peut se repre´senter que subjectivement, on peut s’attendre, pour
tirer encore cette conclusion, a` ce que la philosophie, de meˆme qu’elle est ne´e et
a e´te´ nourrie de poe´sie, de`s l’enfance de la science, ainsi que toutes les sciences
qu’elle a conduites a` la perfection, refluent apre`s leur ache`vement, comme au-
tant de courants isole´s, dans l’universel oce´an de la poe´sie dont ils e´taient issus.
(1978b, p. 28 ; 1800, p. 477)
Le System des transscendentalen Idealismus serait ainsi la dernie`re œuvre philosophique
et la premie`re œuvre d’art totale 53.
52.  Die Kusnt [ist] das einzige wahre und ewige Organon zugleich und Document der Philoso-
phie . Cf. :  Die objective Welt ist nur die urspru¨ngliche, noch bewusstlose Poe¨sie des Geistes ; das
allgemeine Organon der Philosophie—und der Schlussstein ihres ganzen Gewo¨lbes—die Philosophie
der Kunst (p. 19).
53. L’artiste canadien Rodney Graham a tourne´ en de´rision cette conception schellingienne dans une
œuvre expose´e a` la Biennale de Venise en 1997. En effet, dans le court-me´trage Vexation Island, la
came´ra (voix narrative) raconte l’histoire en boucle d’un pirate de´shydrate´ (focalisateur) qui se re´veille
sur un ıˆle de´serte sous un cocotier. Chaque fois il se le`ve et effectue le meˆme geste : celui consistant
a` de´loger une noix de coco (remplie d’eau) de l’arbre se trouvant pre`s de lui. De par le principe de
causalite´, une noix de coco lui tombe sur la teˆte ; l’impact e´tant si fort, il s’e´vanouit. C’est ainsi qu’apre`s
quelques minutes pendant lesquelles s’enchaˆınent des plans montrant l’horizon, le ciel, les vagues, etc.
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Apre`s avoir lu l’exemplaire du Syste`me de l’ide´alisme transcendantal que Schelling
lui avait envoye´ a` Berlin par l’entremise d’un interme´diaire inconnu (lettre de Schel-
ling a` Fichte date´e du 31 octobre 1800 54), Fichte e´crit ceci a` son disciple le 15 no-
vembre suivant :
Dans la philosophie transcendantale [la nature] apparaˆıt comme absolument
trouve´e, c’est-a`-dire comme finie et acheve´e ; et ceci (a` savoir trouve´e) non pas
selon ses propres lois, mais selon les lois immanentes de l’intelligence [...]. La
science qui, par une abstraction raffine´e, ne se fait un objet que de la nature,
doit assure´ment (pre´cise´ment parce qu’elle fait abstraction de l’intelligence) po-
ser la nature, en tant qu’objet absolu ; et faire en sorte que celle-ci se construise
elle-meˆme au moyen d’une fiction. (FICHTE et SCHELLING 1991, p. 96 ; c’est Fichte
qui souligne)
Cette esquisse d’une critique de la re´flexivite´ narrative en philosophie a fait l’objet
d’un chapitre du Rapport clair comme le jour, publie´ l’anne´e suivante (1801) :
Prendre ce  tout se passe comme si  pour un  tout se passe ainsi , prendre
cette fiction pour le re´cit d’un e´ve´nement re´el, qui se serait produit quelque
part a` une certaine e´poque, c’est une faute grossie`re. Croyez-vous donc, qu’en
construisant syste´matiquement la Conscience fondamentale dans la [Doctrine de
la science], nous pre´tendions fournir l’histoire de ce qu’a fait la conscience avant
d’exister, raconter la vie d’un homme avant sa naissance ? Comment le pourrions-
nous seulement, nous qui affirmons que la Science n’existe jamais qu’avec tous
ses e´le´ments a` la fois, nous qui ne voulons pas d’une conscience avant toute
conscience, et inde´pendamment de toute conscience. (FICHTE 1999b, p. 80–81 ;
nous soulignons)
Tout comme dans le passage cite´ a` la note 28 (page 59), Fichte s’appuie sur la
structure autore´fe´rentielle de l’e´nonciation pour invalider le point de vue de son ad-
versaire. Dans cette optique, il n’est pas le´gitime de tenir un discours sur l’en-soi
(re´flexivite´ narrative) puisque ce type de discours s’e´nonce a` partir d’un point de vue
situe´ qui contredit l’absence de point de vue que l’e´nonciateur impute a` ce qui est en
soi. En termes narratologiques, nous pourrions traduire cela en disant : il n’est pas
de mode sans voix 55. En effet, le texte de Schelling ne permet pas d’identifier le fo-
calisateur du re´cit cosmologique au narrateur (puisque la temporalite´ du premier est
toujours de´ja` de´cale´e vis-a`-vis de la temporalite´ du second) ; et c’est sur la base de
cette inade´quation que son discours s’ave`re faux, aux yeux de Fichte.
(les meˆmes plans qui pre´ce´daient l’e´pisode), la came´ra donne a` voir le pirate assoiffe´ qui se re´veille
a` nouveau afin de re´pe´ter les meˆmes gestes et ce, ad nauseam. Ici, la boucle narrative fait en sorte
que le plan de l’e´nonciation est infini, pour ne pas dire absolu : mais il s’agit d’une infinite´ ironique :
l’e´nonciation absolue ayant pour condition de possibilite´ un re´cit re´flexif d’une banalite´ comique. Qui
plus est, d’un point de vue structural, l’œuvre d’art infinie et absolue ne peut pre´tendre a` son absoluite´
et a` son infinite´ que dans la mesure ou` elle porte sur un contenu fini (cf. GRAHAM 1997). Pour une analyse
des re´cits en boucle de Graham, nous renvoyons a` FRASER (2004, p. 235–266).
54. FICHTE et SCHELLING 1991, p. 92–93.
55. En termes benvenistiens : il n’est pas d’histoire sans discours.
1. L’IMPENSE´ RE´FLEXIF 73
Ces propos de Fichte nous permettent de revenir sur l’ensemble de ce que nous
avons accompli jusqu’a` pre´sent. En effet, les quatre modalite´s de la re´flexivite´ (mate´-
rialite´, me´dialite´, de´signation, narrativite´) que nous avons envisage´es ont pour point
commun une structure ou une me´thode : celle consistant a` penser la re´flexivite´
comme un phe´nome`ne qu’observe le the´oricien, au meˆme titre qu’un objet. En ef-
fet, dans le premier cas, nous imaginons Diderot devant un tableau dont il se rap-
proche et s’e´loigne pour faire apparaˆıtre et disparaˆıtre la matie`re picturale. Dans le
deuxie`me cas, nous postulons un focalisateur imaginaire pour qui le me´dium absolu
apparaˆıt (s’apparaˆıt ?). Dans le troisie`me cas, nous preˆtons attention a` une relation
spe´culaire entre peintre et image a` laquelle nous ne participons pas (ou qui de´nie
notre participation). Dans le quatrie`me cas, l’exemple retenu, celui propose´ par L.
Marin, s’inscrit dans une relation close a` deux termes (analyste/analyse´) que nous
observons et vis-a`-vis de laquelle il est impossible de tenir un discours qui s’en affran-
chirait, puisque les Bergers d’Arcadie est  une repre´sentation dont le repre´sente´ est la
repre´sentation et sa relation a` un re´fe´rent. Il s’agit d’un tableau  auto-repre´sentatif
et sui-re´fe´rentiel  (MARIN [1977] 1997, p. 37). De`s lors, tous les cas que nous avons
analyse´s excluent la voix de l’analyste. Comment ? En l’identifiant au point de vue du
sujet/focalisateur (Diderot, le lecteur de Bosse, le peintre Claesz devant la glace, le
tableau-sujet qui est l’auteur de son propre re´cit chez Poussin).
De plus, toutes ces instances de re´flexivite´ rele`vent d’un d’ordre objectal : elles
s’inscrivent dans un dispositif d’observation ou` nous posons, implicitement, un sujet
devant un objet contemple´ sans re´fle´chir sur cet acte de position (sans the´matiser le
roˆle de l’analyste). Or il est un cinquie`me cas de re´flexivite´ se caracte´risant justement
par l’inclusion de la voix de l’analyste dans la relation de re´flexivite´ : nous appelons
cela la re´flexivite´ d’e´nonciation. Pour abre´ger notre propos, nous nous proposons de
conside´rer ce type de re´flexivite´ dans sa forme la plus ge´ne´rale, c’est-a`-dire a` partir
d’un cas paradigmatique : l’e´nonce´ de l’analyste qui dit  le tableau est comme un
je  (il se raconte a` la premie`re personne du singulier) 56.
(e) La re´flexivite´ d’´enonciation (pre´ambule me´thodologique)
Nous sommes maintenant en mesure de synthe´tiser ces re´sultats partiels. Jusqu’a`
pre´sent, notre taˆche a e´te´ de penser la re´flexivite´ de la repre´sentation en fonction du
56. Le lecteur aura sans doute reconnu qu’il s’agit la` d’un des e´nonce´s me´thodologiques avance´s par
L. Marin dans les E´tudes se´miologiques qui a pour fonction de fonder un nouveau champ d’e´tudes sur
l’image. Cet e´nonce´ est alimente´ par la the`se de Lacan (1964) selon laquelle  je suis tableau (LACAN
1973, p. 121). Il a e´te´ repris a` la meˆme e´poque par Jean-Louis Schefer dans Sce´nographie d’un tableau
(1969), ouvrage sur lequel Marin avait re´fle´chi (MARIN 1971, p. 45–60) :  Je suis un texte, je suis une
me´taphore, je suis un tableau  (J.-L. SCHEFER 1969, p. 61). Un peu plus tard, il a fait l’objet de deux
livres de Jean-Luc Nancy : Ego Sum et Le regard du portrait (NANCY 1979 ; 2000).
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retour sur soi d’une des modalite´s  objectales  de l’image (mate´rialite´, me´dialite´,
le de´signe´ et le narre´). Dans tous les cas, la fonction transitive de la repre´sentation
s’est double´e d’une dimension re´flexive. A` l’instar des travaux de L. Marin et de la
de´finition canonique du signe dans la Logique de Port-Royal, la re´flexivite´ s’est ave´re´e
intrinse`que a` la repre´sentation 57. Mais tout au long de cette de´marche notre pos-
ture a e´te´ comparable a` celle d’un observateur devant un spectacle. Ou pour le dire
autrement, nous nous sommes engage´s dans une relation transitive eu e´gard a` l’ana-
lyse se´miologique que nous avons mene´e. Notre regard vis-a`-vis de ces configurations
se´miologiques a e´te´ l’e´quivalent, sur le plan de la me´thode, de la relation liant le signe
au repre´sente´ (re´fe´rence) : en un mot, nous avons jete´ un regard  transitif  sur des
objets qui nous ont re´ve´le´ leur visage re´flexif. En quelque sorte, notre me´talangage
a e´te´ l’accomplissement d’un discours na¨ıf qui a tout bonnement imite´, au niveau
me´thodologique, l’objet qu’il se donnait pour taˆche de de´crire. Mais il s’agissait par la`
de nous borner a` la relation de re´fe´rence afin d’expliquer ces quatre premie`res mo-
dalite´s de l’autore´fe´rence de l’image (re´flexivite´ d’objet : toute instance de re´flexivite´
impliquant un retour sur soi d’une proprie´te´ objectale).
Toutefois, il est un type de re´flexivite´ qui ne peut se de´gager que si nous adoptons
un autre point de vue que celui consistant a` circonscrire les proprie´te´s de l’objet visuel.
De´sormais, notre but sera d’envisager ce point de vue inconnu et de de´terminer les
structures qu’il rece`le.
Dans Opacite´ de la peinture (1989), Marin de´finit ainsi le travail exe´ge´tique de
l’analyste :
On conviendra toutefois que, si les the´ories de l’art de la peinture dans leur
histoire antique et moderne n’ont eu de cesse de the´matiser et de formaliser,
comme proble`me philosophique et esthe´tique, la transitivite´ de la repre´sentation
de Platon a` la Nouvelle Figuration, en revanche les proble`mes lie´s a` l’opacite´
e´nonciative se sont vus, comme proble`mes the´oriques du proce`s de repre´sentation
et de ses effets de sujet, dissimule´s et occulte´s par les jeux toujours fascinants
des apparences, les de´ductions et les jouissances de la mime´sis, ses propositions
rhe´toriques et ses the´ore`mes spe´culatifs, quitte a` eˆtre inte´gre´s aux uns et aux
autres comme moyens de les ope´rer ou de les constituer. Une des directions
les plus fe´condes d’une se´mantique et d’une pragmatique de la repre´sentation
 moderne  de peinture pourrait en conse´quence viser a` faire apparaˆıtre ces
proble`mes en tant que tels et a` faire e´merger la the´orie qui les soustend des
57. Pour eˆtre fide`le aux travaux de Marin, il faudrait ajouter que ce que nous avons appele´ la dimen-
sion re´flexive est le lieu ou` se complique la conception classique de l’image comme simple repre´sentation
du monde. Pour Marin, la re´flexivite´ ve´hicule un sens que la repre´sentation cache, tout en montrant. Et
c’est pourquoi l’image, pour Marin, est signe, mais un signe exce´dant ce que de´note la dimension transi-
tive de la repre´sentation. Nous avons laisse´ de coˆte´ la question de la signification, puisque le but de nos
analyses e´tait de cerner de fac¸on abstraite les modalite´s de la re´flexivite´ d’objet et non pas d’insister sur
les effets de sens de cette meˆme re´flexivite´.
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œuvre meˆmes, et parmi ces œuvres, de celles qui ont e´te´ conside´re´es, a` tort
ou a` raison, comme les plus  repre´sentatives  de la repre´sentation moderne.
(MARIN [1989] 2006, p. 96 ; c’est Marin qui souligne)
De`s ses premiers textes, Marin conside`re deux hypothe`ses de travail, en soi comple´-
mentaires, pour aborder cette tension, qualifie´e de  pragmatique  en 1989, entre
la transparence repre´sentative et l’opacite´ e´nonciative dans le champ des images.
Nous les signalons en citant un texte de 1968, les  E´le´ments pour une se´miologie
picturale  :
Nous avons sugge´re´ deux hypothe`ses de travail comple´mentaires pour l’aborder :
la premie`re vise le proce`s d’inte´gration du re´fe´rend [sic] du tableau — le tableau
comme signe du monde — dans son signifie´ ou plus pre´cise´ment, la transforma-
tion du re´fe´rend [sic] en signifie´ au terme de laquelle le tableau n’a pas d’autre
re´fe´rend que lui-meˆme dans ses figures ; et la deuxie`me, qui lui est contempo-
raine, qui pose dans quelques ope´rations de´termine´es, la dissolution du signifie´
dans le parcours-discours des signifiants, parcours-discours du tableau qui en
constitue les figures 58. (MARIN 1971, p. 10–11 ; c’est Marin qui souligne)
Pour Marin, l’enjeu de la se´miologie des images consiste soit a` englober la dimen-
sion re´fe´rentielle du signe dans l’acte de signifiance de l’image (solution 1), soit a`
re´sorber le signifie´ dans la re´alite´ meˆme constitue´e par le tableau (solution 2) et
donc a` envisager le tableau comme signifiant sans signifie´ (autre que lui-meˆme), ou
— cette possibilite´ demeurant ouverte —, comme signifiant tenant lieu de son propre
re´fe´rent.
Partant, meˆme s’il est question d’une certaine dimension  pragmatique  dans ce
programme, il nous semble que ce qui fait de´faut dans le cadre me´thodologique du
premier Marin, c’est une e´laboration the´orique de la dimension performative du pro-
cessus de la signification, c’est-a`-dire une conside´ration des relations de signifiance et
de re´fe´rence eu e´gard au cadre de leur effectuation par le re´cepteur 59. En introduisant
58. Dans ses premiers textes, Marin e´crivait le mot re´fe´rent en employant un d. A` notre connaissance,
il n’a jamais motive´ ce choix explicitement, mais nous croyons qu’il s’agit d’une re´fe´rence a` la tradition
se´miologique anglo-saxonne qu’il fre´quentait. Par exemple, Charles Sanders Peirce emploie le terme
 the Referend , qui est parfois traduit en franc¸ais par  le re´fe´rent . A` partir des anne´es 1970,
Marin a remplace´ le d par un t. Nous citons les textes de Marin tels quels, en signalant l’orthographe de
ce mot a` l’aide du dispositif  [sic].
59. Bien entendu, les analyses de Marin sont tre`s sensibles a` la question de l’e´nonciation et nous
pourrions meˆme parler d’une  pragmatique ne´gative  chez cet auteur, dans la mesure ou` il a investi
le proble`me de la de´ne´gation de l’e´nonciation dans le tableau iconique (MARIN 1975a). Mais ce n’est
pas a` cela que nous pensons ici : en effet, cet auteur s’est peu penche´ sur la notion de la performativite´
au sens ou` nous l’entendons. C’est pourquoi le terme  pragmatique  de´signe, dans le cadre de ses
travaux, les effets que produisent les signes sur leur contexte de re´ception (en termes austiniens, nous
pourrions dire qu’il s’agit d’effets  perlocutoires). Mais il ne s’agit pas pour autant d’un approfondis-
sement de la dimension illocutoire des signes et repre´sentations de la culture classique (c’est-a`-dire de
ce qui a trait a` leur gene`se). Pourtant, selon Umberto Eco ces deux dimensions font partie de la prag-
matique :  pragmatique : le signe est ici perc¸u en fonction de ses origines, et des effets qu’il a sur les
destinataires (ECO 1988, p. 34–35 ; nous soulignons).
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ainsi un troisie`me terme dans le sche`me binaire marinien, nous ne cherchons rien de
moins qu’a` ope´rer une ouverture ine´dite des possibilite´s se´miologiques propose´es par
lui 60. Ni inte´gration de la re´fe´rence dans la signifiance, ni dissolution du signifie´ dans
les multiples circuits du tableau-signifiant, nous envisageons la possibilite´ de repenser
le lien entre la repre´sentation et la signification en termes d’une the´orie de la perfor-
mativite´ de l’image dans laquelle le sujet/analyste serait lie´ a` la/sa repre´sentation par le
biais d’un processus d’effectuation.
Autrement dit, nous visons une re´orientation pragmatique du questionnement ma-
rinien, re´orientation de´ja` esquisse´e par Jacques Morizot dans un texte re´cent ou` il
s’imagine un Louis Marin ayant inte´gre´ les enseignements de la pragmatique et conce-
vant le  projet d’une pragmatique de la repre´sentation en peinture  qui ne se limi-
terait pas aux  figures de la re´ception  mais qui serait fonde´ sur la the´matisation
des  figures de production des signes et de leurs sens . Un tel geste est possible,
puisque d’un point de vue pragmatique,  le sens d’un e´nonce´ n’est plus inte´gralement
de´rivable de celui de ses composants, il fait intervenir des proprie´te´s relationnelles
qui peuvent modifier son identite´ sans affecter aucun de ses constituants  (MORI-
ZOT 2004, p. 60–62). Ainsi, sans perdre de vue la finalite´ de notre propos actuel, qui
est de jeter le bases d’une analyse de la critique de la repre´sentation des premiers
romantiques allemands, nous conside´rerons une troisie`me hypothe`se de travail pour
aborder le proble`me de la relation entre re´fe´rence et signification 61.
Je est un tableau
Ce que nous entendons par la re´flexivite´ de l’e´nonciation (point e) a pour e´quivalent,
dans la pense´e de Louis Marin, une the´orie du tableau-sujet. En effet, de`s 1968,
anne´e ou` Marin re´digea le texte-programme  E´le´ments pour une se´miologie pictu-
60. Nous signalons au passage que Marin est revenu sur les the`ses avance´es dans les  E´le´ments pour
une se´miologie picturale  de 1968, dans un entretien publie´ dans Diacritics en 1977. What did I
mean to say in the “Elements for a pictural [sic] semiology,” etc ? To tell the truth, I hardly know any-
more [...] . A` la suite de cette affirmation, Marin qualifie l’essai-programme de 1968 dans des termes
critiques :  I observe that except for the enthusiastic [na¨ıvete´s] of the “E´le´ments de [sic] se´miologie
picturale” (which marked the epistemological optimism of a generation taken with the modeling power
of linguistics), I have never studied anything other than these ambiguous objects—medals, engravings,
[still-lives], geographic maps, portraits, illustrated tales—which put to reading and viewing the una-
voidable question of the “limits” (bords) and “edges” (rebords) of signifying systems at the point where
their significance exhausts and produces itself, performing itself in this text and this icon  (MARIN
1977, p. 46–47 ; c’est Marin qui souligne). Ainsi les  E´le´ments pour une se´miologie picturale sont-ils
a` lire comme une expression des bords et rebords de la pense´e de Marin elle-meˆme.
61. Cela dit, il saute aux yeux que la majeure partie de nos exemples ont e´te´ puise´s jusqu’a` pre´sent a`
meˆme le corpus the´orique marinien (ou du moins ils ont e´te´ inspire´s par les recherches de cet auteur).
Nous alimentons notre de´marche a` l’aide des e´crits de Marin a` dessein : nous croyons que la pense´e
marinienne sur la re´flexivite´ peut nous aider a` circonscrire les limites des conceptions de la re´flexivite´
de l’aˆge classique et du discours scientifique qui s’est donne´ pour taˆche de les analyser.
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rale (qui orientera a` peu de choses pre`s l’ensemble de sa carrie`re), la proble´matique
signe/repre´sentation s’inscrit dans une the´orie de l’e´nonciation qui n’est pas encore
celle de la de´ne´gation du re´cit (que Marin n’abordera qu’a` partir de 1975, dans l’ar-
ticle que nous e´voquions pre´ce´demment,  A` propos d’un carton de Le Brun ). La
diffe´rence entre ces deux conceptions de l’e´nonciation en matie`re de peinture est
capitale a` notre sens. Nous l’approfondirons, a` titre heuristique, en nous penchant
principalement sur les  E´le´ments pour une se´miologie picturale . A` partir de ce
texte, nous serons en mesure de pre´ciser l’orientation pragmatique que nous don-
nons a` l’ensemble de cette the`se.
Dans ce texte de 1968, Marin se propose d’e´tudier la structure de l’œuvre picturale
en fonction d’une the´orie du  je  qui n’est pas sans lien avec la conception aus-
tinienne des e´nonce´s performatifs. Cependant, l’analyse de Marin n’aboutit pas sur
une lecture pragmatique de la re´flexivite´ — possibilite´ que, pourtant, la the´matisation
marinienne du  je  permet. Au contraire, le texte de Marin se borne a` fonder, par
le truchement de la the´orie du  je , une  re´flexivite´ d’objet , c’est-a`-dire un re-
tour sur soi de l’image qui a trait aux conditions objectales de cette dernie`re. Ainsi,
nous souhaitons ouvrir la pense´e de Marin, par le biais de la pragmatique que cette
pense´e ve´hicule, ne serait-ce qu’en puissance. Mais notre geste a pour seule finalite´
l’e´lucidation des the`ses fichte´enne et romantique eu e´gard a` la proble´matique de la
re´flexivite´.
Dans le paragraphe intitule´  Le symbole indiciel  (MARIN 1971, p. 34–36) situe´
vers la fin de l’essai  E´le´ments pour une se´miologie picturale , Marin s’appuie sur
la the´orie linguistique des pronoms afin d’analyser une structure picturale. Il prend
pour exemple le pronom  je  qu’E´mile Benveniste avait analyse´ dans le premier
tome des Proble`mes de linguistique ge´ne´rale, paru en 1966 62. Ce qui inte´resse Ma-
rin, c’est sans doute la structure particulie`re de ce pronom, qui est a` la fois sym-
bole et index :  il est lie´ a` l’objet par une re`gle conventionnelle  (symbole) et
 il est dans une relation existentielle avec l’objet qu’il repre´sente  (index) (MARIN
1971, p. 34). Ce paragraphe fait suite a` une se´rie d’analyses portant sur les analo-
gies possibles entre se´miologie linguistique et se´miologie picturale (les paragraphes
62. BENVENISTE (1966, p. 251–257, 258–266). Ces deux textes portent, respectivement, sur les pro-
noms et sur la subjectivite´ dans le langage. Le premier,  La nature des pronoms est date´ de 1956 et
le second,  De la subjectivite´ dans la langage , de 1958. Il convient de pre´ciser que Benveniste est
sans doute le linguiste franc¸ais qui s’est le plus inte´resse´ a` la transformation contextuelle du syste`me de
la langue en discours. Si bien que ses analyses, mene´es inde´pendamment des travaux des philosophes
anglo-saxons œuvrant dans le champ de la pragmatique, proposent une the´orie de l’effectuation qui
n’est pas sans lien, sur le plan conceptuel, avec la the´orie des e´nonce´s performatifs d’Austin. Il est d’au-
tant plus e´tonnant que les travaux de Marin de cette e´poque, qui s’appuient massivement sur les textes
de Benveniste, n’interrogent pas la dimension performative du langage. L’usage que fait Marin de la
the´orie du  je de Benveniste en novembre 1968 en est le parfait exemple.
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pertinents sont intitule´s :  syntagmatique picturale ,  paradigmatique picturale ,
 les codes picturaux ,  de´notation — connotation ,  les structures doubles ,
 le nom propre ). Ainsi la the´orie faisant l’objet du paragraphe intitule´  Le sym-
bole indiciel  s’inscrit-elle dans le programme de repenser l’œuvre picturale en tant
que code dont la fonction est sui-re´fe´rentielle, le code d’une image se livrant a` son
re´cepteur, nous signale Marin, a` titre de nom propre, c’est-a`-dire a` partir de lui-meˆme,
en personne :  Le tableau est nom propre qui ne de´signe que lui-meˆme, ensemble
code´ qui renvoie circulairement au code pour trouver son sens  (1971, p. 34). Sur
quoi Marin conclut :  Ce de´tour par le nom propre confirme, par la` meˆme, l’ana-
lyse faite a` partir d’un autre point de vue selon lequel le re´fe´rend [sic] du tableau
n’est autre que le tableau lui-meˆme  (1971, p. 34) 63. De`s lors, nous comprenons
que la structure sui-re´fe´rentielle du  je , a` la fois symbole et index, permet a` Marin
d’approfondir de tels re´sultats, a` partir d’un nouveau point de vue. (Et sans doute
la multiplication des points de vue me´thodologiques sur un meˆme objet d’e´tude a
pour fonction la contre-ve´rification scientifique et la mise en syste`me d’e´le´ments ana-
lytiques de´veloppe´s inde´pendamment les uns des autres.)
Ce qui nous inte´resse dans ce choix de Marin, c’est l’ouverture que permet la the´orie
du  je , ouverture sur un autre champ d’e´tudes qui est e´tranger aux conside´rations
me´thodologiques des E´tudes se´miologiques : en effet, le statut du symbole indiciel
 je est particulier en ceci qu’il s’inscrit pleinement dans une the´orie de l’effectuation
des signes, c’est-a`-dire dans une conception performative de la se´miologie, selon la-
quelle la valeur et la signification du  je  re´sident dans l’acte de locution et non pas
dans la seule dimension re´fe´rentielle, comme c’est le cas avec les noms propres. Et
Marin en est pleinement conscient : Quelle est la “re´alite´” a` laquelle se re´fe`re “je”,
se demande-t-il, en citant Benveniste textuellement (1966, p. 252) 64 ? La re´ponse
nous fait franchir une importante frontie`re, celle se´parant la se´miologie a` caracte`re
syntaxique et formelle de la se´miologie pragmatique qui comporte une the´orie de la
gene`se de la signification :  je ne peut eˆtre de´fini  qu’en termes de “locution”, non
en termes d’objet, comme l’est un signe nominal  (MARIN 1971, p. 34).
A` la suite de cette the´matisation du processus d’effectuation a` la premie`re personne
du singulier figure une seconde citation de Benveniste, qui est employe´e en guise de
de´finition ope´ratoire :
Je signifie la personne qui e´nonce la pre´sente instance de discours contenant
 je, instance unique par de´finition et valable seulement dans son unicite´. (MA-
RIN 1971, p. 34 ; cf. BENVENISTE 1966, p. 252)
63. Cette remarque renvoie a` notre premier cas de re´flexivite´ : (a) la re´flexivite´ par la matie`re picturale.
64. Sans doute pour une raison e´ditoriale, les citations de Benveniste ne sont pas signale´es par des
guillemets. Nous les restituons apre`s une lecture comparative des deux auteurs.
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Nous nous attardons sur ce passage pre´cis du texte marinien, puisqu’il a pour fina-
lite´ de contribuer au fondement d’une nouvelle science de l’image ; son importance
n’est donc pas ne´gligeable. Mais si ce texte fait appel a` l’un des concepts cardinaux
de la pragmatique, il le fait pour des fins qui pourraient surprendre : alors que Ma-
rin fonde son analyse de la repre´sentation sur l’acte d’e´nonciation d’un  je  (que
nous tenons pour cas exemplaire de l’e´nonce´ performatif), son propos se cloˆt sur une
the´orie de la re´flexivite´ d’objet (ainsi, son texte, nous semble-t-il, refoule ce qui, pour-
tant, il esquisse ouvertement : une the´orie de la re´flexivite´ pragmatique, c’est-a`-dire
une the´orie de la re´flexivite´ ayant pour mode`le l’acte de locution et non pas des pro-
prie´te´s objectales) 65. S’agirait-il la` d’un cas de (de´)ne´gation — de la (de´)ne´gation
fondamentale et fondatrice de la the´orie de la repre´sentation ?
C’est a` partir d’un tel cadre the´orique que Marin se propose de penser le statut de la
re´flexivite´ en peinture. Et de`s la prochaine proposition, que nous devons lire en fonc-
tion de son statut me´thodologique, les choses se compliquent : il s’agira de postuler
une relation entre la structure re´flexive de la peinture et la structure sui-re´fe´rentielle
du  je . Cette relation sera pense´e sous le signe de l’analogie :  Analogiquement,
le tableau nous apparaˆıt comme symbole indiciel (1971, p. 34). Il convient d’appro-
fondir le sens de cette proposition. En de´pit de son apparente banalite´, elle rece`le la
cle´ de la pense´e de Marin sur la proble´matique de la re´flexivite´ a` la premie`re personne
du singulier, mais elle est aussi le lieu d’une aporie que nous souhaitons expliciter.
En fonction de la cohe´rence des analyses pre´ce´dentes, qui portaient sur la syn-
taxe, le code et les modes de signification de l’œuvre picturale, Marin postule que le
 je , symbole indiciel, a pour e´quivalent dans le monde de la signification extra-
linguistique l’œuvre picturale :  On comprend de`s lors pourquoi le tableau, quels
que soient son e´poque et son auteur, n’a pas de re´fe´rend [sic] mondain objectif.
Le re´fe´re´ n’est pas un objet du monde, mais le tableau lui-meˆme. Le tableau est
un re´fe´rant dont le re´fe´re´ est l’instance picturale elle-meˆme, un de´signant dont le
de´signe´ est l’instance picturale, qui le contient  (1971, p. 35). Il s’agit, encore une
fois, d’une de´finition portant sur les modalite´s objectales de la repre´sentation : ici
l’  instance picturale  est a` la fois son propre  re´fe´rend [mondain]  et son propre
 de´signe´  (et il va sans dire que ces deux concepts que nous mettons entre guille-
mets rele`vent du domaine de l’objectite´). Enfin, dans le paragraphe  Le symbole
65. Marin est tout a` fait conse´quent dans son approche des modalite´s  objectales de la re´flexivite´ :
dans l’essai  Philippe de Champaigne et Port-Royal  (1967), il se propose d’analyser le statut de la
peinture dans la the´orie du signe de Port-Royal. Il e´crit :  [...] la peinture articule son expression
dans le rapport analogique qu’entretiennent les signes picturaux avec les objets et les eˆtres du monde ;
la naturalite´ de ce rapport se re´ve`le dans son double caracte`re de visibilite´ et de mate´rialite´ ; non
seulement le signe pictural repre´sente l’objet, mais cette repre´sentation elle-meˆme est supporte´e par un
fragment du monde, la toile, les couleurs, etc. (1971, p. 130).
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indiciel , l’ultime ressort de la the`se marinienne de la ne´antisation du re´fe´re´ est le
caracte`re autore´fe´rentiel du signe pictural, qui est index sui au meˆme titre que le
 je  dans le discours.
Cela pose´, il nous semble que le discours de Marin confonde le  symbole indi-
ciel  et le caracte`re sui-re´fe´rentiel du pronom  je . Ce faisant, il donne lieu a` une
contradiction que nous serons en mesure de nommer en insistant sur le statut du
discours de Marin dans ce  passage  annonce´ entre index sui et image. Par ailleurs,
cette analyse nous permettra aussi d’e´mettre une hypothe`se selon laquelle il serait
contradictoire de penser l’indexicalite´ de l’image autrement que comme transitive.
Par la suite, il serait ne´cessaire de the´matiser l’apport pragmatique de celui par qui
la repre´sentation devient ope´rante, dans le processus de la re´flexibilite´ des signes.
Pour le dire abruptement : pas de re´flexibilite´ du signe sans le moi, pas d’index sui
autrement que dans les signes du moi ( je  ; moi  ;  l’image ...).
Un premier constat s’impose : dans la mesure ou` l’argument de Marin est un argu-
ment par analogie, il y a transposition du  je et de sa structure auto-e´nonciative sur
la structure du tableau. Est-ce la` un geste le´gitime ? Nous ne le croyons pas. En effet,
ce geste s’inscrit dans un dispositif de re´ification du sujet de l’e´nonciation qui a pour
re´sultat l’auto-alie´nation de ce dernier. Pour le comprendre, il suffit de de´simpliquer
les actes contenus dans le discours de Marin. Pour abre´ger l’analyse, nous simplifions
la proposition en cause en proposant celle-ci :
Le tableau est comme un  je .
Il faut supposer que nous sommes en re´gime scientifique ou` l’analogie tient lieu d’une
ve´ritable structure d’argumentation et n’est pas re´ductible a` une simple description
e´labore´e a` partir d’une comparaison fonde´e sur le crite`re de la ressemblance. Si Marin
conc¸oit le tableau comme index sui ou comme symbole indiciel, il ne s’agit pas la`
d’une description subjective (que nous serions oblige´s de confirmer, de fac¸on inductive,
devant tous les tableaux du monde), mais une proposition scientifique universellement
recevable, puisqu’elle ne vise rien de moins que de contribuer propositionnellement
a` la fondation d’une nouvelle science des images 66. Marin n’e´crit-t-il pas :  Sans
doute revient-il a` un discours e´piste´mologique de ve´rifier la pertinence de certaines
[directions possibles de recherche] en fonction des niveaux d’analyse choisis (1971,
66. De`s les premiers passages des ce texte-programme, Marin pose la question de la scientificite´ du
discours sur les images :  L’objet pictural est, de`s lors, ce texte figuratif dans lequel le visible et le lisible
se nouent l’un a` l’autre, selon une trame continue dans laquelle l’analyse devra distinguer et compter les
fils, repe´rer les noeuds et leur nature spe´cifique, bref articuler, graˆce au langage, le tapis sans de´chirure
du tableau. Ces remarques par la` meˆme nous donnent notre premie`re proposition the´orique  (1971,
p. 19 ; nous soulignons). Autre indice du statut scientifique des propositions en cause : en de´but de
texte, Marin parle de la  science de l’art pictural  comme  corps cohe´rent et suffisant de principes,
de concepts ope´ratoires, de mode`les explicatifs  (p. 18) ; et en fin de parcours, il est question de
 propositions-principes de recherche (p. 38).
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p. 43) ? De`s lors, dans ce cadre e´nonciatif, l’instance e´nonciatrice dans ce texte de
Marin (le  nous ) repre´sente tout locuteur possible 67. De toute e´vidence, Marin
e´crit au nom d’une universalite´ objective (vise´e). A` la lumie`re de ces rappels, qui
nous semblent ne´cessaires afin de rendre notre argument aussi clair que possible, la
proposition de Marin peut eˆtre convertie en celle-ci :
Un je dit que le tableau est comme le  je  (et vice versa).
Mais a` vrai dire, il convient de re´e´crire cela a` la premie`re personne du singulier, afin
de prendre acte du roˆle joue´ par le sujet de l’e´nonciation dans cet e´nonce´ :
Je dis que le tableau est comme le  je  (et vice versa).
C’est bien dans ce sens, nous semble-t-il, qu’il faut pre´ciser la lettre du texte marinien
dans la phrase qui assure le  passage  qui nous concerne :  Analogiquement, le
tableau nous apparaˆıt comme symbole indiciel  68.
Apparition ve´cue subjectivement, apparition que tous e´prouveront, tel est le sym-
bole indiciel, le tableau qui est  en quelque sorte dans la position du “je”  (MARIN
1971, p. 35) 69. Mais que signifie ce retour a` soi du tableau ? Ceci : le tableau est un
autospectacle pour celui qui le perc¸oit, une re´flexivite´ se donnant a` voir de par un
geste de transitivite´ dirige´ vers l’observateur (re´flexivite´ d’objet). Il y aurait donc, dans
cette proposition, non-e´quivalence entre le premier  je et le second : alors que le pre-
mier  je  est un sujet (en l’occurrence le sujet de l’e´nonciation), le second ne l’est
que dans la mesure ou` il offre a` autrui le spectacle de son retour sur soi. Et si dans notre
67. Encore une fois, les propos de Benveniste sont pertinents. Selon le linguiste, la fonction des pro-
noms personnels fonde la possibilite´ de la communication intersubjective :  Leur roˆle [des pronoms]
est de fournir l’instrument d’une conversion, qu’on peut appeler la conversion du langage en discours.
[...] [Le langage institue] un signe unique, mais mobile, je, qui peut eˆtre assume´ par chaque locuteur,
a` condition qu’il ne renvoie chaque fois qu’a` l’instance de son propre discours. Ce signe est donc lie´ a`
l’exercice du langage et de´clare le locuteur comme tel  (1966, p. 254 ; c’est Benveniste qui souligne).
Le  nous de Marin n’est pas exempt de ce cadre d’effectuation : comme les pe´riphrases et les conven-
tions de politesse e´voque´es par Benveniste dans un autre texte (1966, p. 261), ce  nous  tient lieu
d’une re´fe´rence personnelle directe. Mais, pour paraphraser Benveniste, un tel usage ne fait que souli-
gner la valeur de la forme pronominale e´vite´e : le  je  qui renvoie a` l’instance e´nonc¸ant le discours
actuel.
68. Sans doute faudrait-il revenir sur le sens du nous chez Marin. Il nous semble que ce pronom a
e´galement pour fonction d’e´viter l’e´cueil du sujet psychologisant, surtout dans le contexte des anne´es
1970. Ainsi, le travail de Marin comme celui de l’esthe´tique de la re´ception de Jauss — qui sont in-
compatibles sur bien des questions —, ont pour point commun de s’opposer aux caprices d’un sujet
impressionniste.
69. Nous ne souhaitons pas que cette phrase soit lue en termes psychanalytiques, meˆme si elle recon-
duit, a` peu de choses pre`s, le lexique lacanien et plus pre´cise´ment les termes employe´s pour poser un
lien entre le  sujet et le  tableau. Certes, dans l’optique de Lacan, le tableau est une fonction ou`
le  je  cherche a` se repe´rer (LACAN 1973, p. 79–135). Mais ce n’est pas tant que nous re´cusons la
psychanalyse : note propos se situe a` un autre niveau. Il s’agit ici de cerner une dynamique pragmatique,
pour des fins me´thodologiques. Le sujet dont il est question ici n’est pas le sujet du de´sir, mais bien le
sujet de l’e´nonciation.
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re´e´criture de cette proposition, nous re´introduisons le  je  que Marin avait tacite-
ment pre´suppose´ mais exclut de la sce`ne de la repre´sentation, ce n’est que pour mieux
cerner ce de´se´quilibre : le tableau ne peut pas eˆtre  comme un je  sans le je qui le
dit ou qui le perc¸oit 70. Nous voyons enfin que cette proposition d’apparence binaire
s’ave`re a` trois termes ; et pour rendre compte de tous ses aspects, il nous incombe de
diffe´rencier entre un premier  je  et le second (ce que Marin ne fait pas), entre le
 je  inalie´nable qui est la` de`s que nous preˆtons attention au cadre e´nonciatif du
geste locutoire de la proposition ici en cause et le  je  que nous sommes cense´s
de´couvrir a` l’œuvre dans la structure meˆme du tableau.
Le reproche que nous adressons a` l’endroit de Marin se peut lire de deux fac¸ons :
(1) a` partir des notions de la linguistique pragmatique : qui dit que le tableau est
comme un  je  et est-ce un acte d’´enonciation conse´quent ? (2) A` partir des ve´cus
mondains : qui s’identifie a` ces deux  je  et a` quel titre ? Le lecteur comprendra aussi
que nos deux questions — celle de  faire  et celle de  dire  l’autore´fe´rence pic-
turale de Marin — sont les deux versants d’un unique proble`me : celui des usages
pragmatiques du tableau-sujet. Encore faut-il pre´ciser que  dire  et  faire  sont
les deux gestes corre´latifs qui sous-tendent les conceptions canoniques de la perfor-
mativite´ 71. Voila` ouverte la voie d’une de´construction performative du tableau-sujet
marinien...
Pour exprimer cela autrement : si nous ne pouvons pas diffe´rencier entre ces deux
instances (les deux  je ), nous sommes contraints de conclure qu’elles sont iden-
tiques, mais cela s’ave`re contradictoire. Et pour cause : nous ne sommes pas le ta-
bleau. Inversement, s’il n’y a pas de diffe´rence entre le premier  je  et le second, il
n’y a pas de tableau (qui soit index sui) 72. Par ailleurs, le second  je  (le tableau)
n’est pas un  je  pour nous, mais bien un  il . Et rien ne nous garantit qu’un
 il  soit un index sui : il de´signe une instance objectale qui est la`, devant le regard.
Le seul index sui qui soit possible est le  je  et manifestement le tableau n’apparaˆıt
pas imme´diatement comme un  je . Pour s’en convaincre, nous renvoyons a` une
70. Il serait sans doute pertinent de rapprocher le de´ni du je pragmatique chez Marin de la phrase
que Ge´rard Wajcman impute a` Alberti dans Feneˆtre :  J’ouvre un tableau  (WAJCMAN 2004, p. 91).
S’e´nonc¸ant elle aussi a` la premie`re personne du singulier, cette phrase, qui inaugure, selon Wajcman,
la modernite´ artistique et philosophique, a le me´rite de se re´fe´rer a` un acte : l’acte meˆme qu’accomplit
celui qui prend en charge sa performance. De`s lors, le tableau serait — de`s son  origine  —, affaire
de performativite´. D’ou` le rapprochement propose´ par Wajcman dans le meˆme ouvrage entre le moment
inaugural du premier livre du De Pictura et le fiat lux chre´tien.
71. Il convient de rapprocher le de´ni de la performativite´ chez Marin, de la de´marche qui a conduit
Austin a` de´construire l’e´nonce´ performatif.
72. Pourquoi ? Parce que dans notre seconde proposition, nous avons de´couvert que le tableau-sujet
n’est index sui que dans la mesure ou` il se donne en spectacle au premier  je. C’est dire que le second
 je  n’est pas un  sujet  ve´ritable, ou du moins il n’est pas un sujet au meˆme titre que le premier
 je, dont le mode d’autore´fe´rence n’implique pas sa mise en spectacle pour autrui.
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citation de Benveniste, sans doute connue de Marin, portant sur le concept de  non-
personne  :
Il faut garder a` l’esprit que la  3e personne  est la forme du paradigme verbal
(ou pronominal) qui ne renvoie pas a` une personne, parce qu’elle se re´fe`re a`
un objet place´ hors de l’allocution. Mais elle n’existe et ne se caracte´rise que
par opposition a` la personne je du locuteur qui, l’e´nonc¸ant, la situe comme
 non-personne . C’est la` son statut. La forme il... tire sa valeur de ce qu’elle
fait ne´cessairement partie d’un discours e´nonce´ par  je . (BENVENISTE 1966,
p. 265 ; c’est Benveniste qui souligne)
De plus, force est de constater que le second  je , celui caracte´risant le retour a`
soi du tableau, est de´pourvu d’une des proprie´te´s essentielles du premier  je  au-
tore´fe´rentiel, a` savoir un rapport a` soi qui ne soit pas me´diatise´ par autrui. Benveniste
n’e´crit-il pas :  Je signifie la personne qui e´nonce la pre´sente instance de discours
contenant “je” , ce qui est manifestement un e´nonce´ portant sur l’imme´diatete´ de
la relation entre le locuteur et son acte d’e´nonciation ? Encore une fois, le propos
de Marin a` ce sujet est contradictoire : le  je  du tableau ne´cessite une interven-
tion (phe´nome´nologique ? linguistique ? a` tout le moins subreptice) de la part du
locuteur/analyste pour subsister. A` de´faut de cela, comment pouvons-nous penser la
structure e´gologique sans l’autonomie ?
Autrement dit, nous ne remettons pas en cause la the`se de Marin portant sur le pro-
cessus de ne´antisation du re´fe´re´ pictural. Ce que nous contestons ce sont les moyens
de´ploye´s dans  Le symbole indiciel  — moyens qui aboutissement a` la the`se pa-
radoxale du tableau qui est a` la fois sujet et non-personne. Plus pre´cise´ment, nous
croyons que cette e´quivalence postule´e entre  symbole indiciel  et  je  pose
proble`me. En effet : le concept du symbole indiciel n’implique pas ne´cessairement
une the´orie de l’effectuation (ou un acte de  locution , pour employer le terme
de Marin). Ainsi, le choix du  je  comme mode`le de la re´flexivite´ picturale nous
paraˆıt gratuit. Marin aurait pu s’en passer ; il aurait pu mener son analyse a` par-
tir du seul concept du symbole indiciel, pourvu que ce dernier soit de´fini en termes
picturaux. Mais en pensant la structure de l’image a` partir d’une cate´gorie dont la
re´flexivite´ se construit par le truchement d’un acte d’effectuation, son discours s’ave`re
contradictoire. Si les deux  je  que nous avons the´matise´s e´taient e´quivalents, il
aurait fallu de´montrer que le tableau est un sujet. Mais ce que fait Marin, c’est tre`s
pre´cise´ment penser l’image en termes d’objet — c’est dire qu’il pose le geste contraire
de ce qu’il annonce par la biais de la the´orie de l’effectuation d’un  je . Pour le dire
sche´matiquement, la proposition :
dans le tableau, re´fe´rent = re´fe´re´
ge´ne`re celle-ci :
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re´fe´re´ = tableau
Il s’agit la` d’un cas d’ hypostase de l’objet : le locuteur postule que l’objet (le tableau)
est structure´ comme un sujet. Mais pour le dire, il transfe`re tacitement la structure du
sujet sur celle de l’objet, sans pour autant the´matiser cet acte, qui n’est donc jamais
le´gitime´.
Or, nous voyons mal comment il est possible de le´gitimer la transposition ana-
logique d’un  je  indexical sur un objet auquel nul ne peut imputer le statut de
 personne qui e´nonce la pre´sente instance de discours  (Benveniste). Qu’est-ce qui
motive cette soudaine re´ification du sujet dans la trame du discours marinien ? De
toute e´vidence, l’oubli du sujet de l’´enonciation incarne´ par l’analyste. C’est-a`-dire une
me´connaissance de la part de Marin de son propre acte (alie´nation) de transposition
de la structure de l’e´go¨ıte´ sur un objet mondain (re´ification) qui en est de´pourvu 73.
En effet, Marin se sert de l’exemple du  je  afin de de´finir la notion d’indexica-
lite´ picturale, dont le geste de re´fe´rence renvoie, de fac¸on re´flexive, a` sa propre
re´alite´ mate´rielle. Mais pourquoi cet acte de re´ification du  je , qui nous semble
peu le´gitime ? Pourquoi ne pas envisager l’autore´fe´rence de la repre´sentation a` partir
de ce premier  je  pragmatique, c’est-a`-dire pourquoi ne pas poser l’indexicalite´ de
l’image comme de´signant l’instance existentielle qui en est le moteur pragmatique ?
Pourquoi ne pas inclure le  je  dans la re´flexibilite´ meˆme du signe, c’est-a`-dire dans
le processus de sa production ? (La voie que nous de´gageons a` pre´sent est celle de la
construction d’un point de vue autre, a` partir duquel cet oubli n’aurait pas lieu 74.)
73. A` vrai dire (et pour ouvrir une piste que nous ne pourrons pas approfondir), il se pourrait que
le discours de Marin convoque plusieurs conceptions du sujet, qu’il faudrait soigneusement distinguer,
analyser, comparer et relier entre elles : le sujet grammatical, le sujet psychanalytique (lacanien ?), le
sujet du savoir, le sujet scopique, le sujet du de´sir, etc. Sans doute reviendrait-il a` un me´tadiscours
the´orique de rendre compte des enjeux de cette communaute´ de sujets dans le discours scientifique sur
l’image.
74. Sur la base de cette analyse, nous pourrions adresser la meˆme critique a` l’endroit de la the`se
principale de Jean-Luc Nancy dans Ego Sum et Le Regard du portrait (voir NANCY 1979 ; 2000). Dans ce
dernier ouvrage, l’auteur postule que le portrait  n’est pas la repre´sentation d’un sujet : il est chaque
fois l’exe´cution de la subjectivite´ ou de l’eˆtre-soi en tant que tel  (p. 34). Tout comme chez Marin, le
tableau serait donc le lieu ou le sujet s’expose :  La personne “en elle-meˆme” est “dans” le tableau. Le
tableau sans inte´rieur est l’inte´riorite´ ou l’intimite´ de la personne, il est en somme le sujet de son sujet :
son support et sa substance, sa subjectivite´ et sa subjectilite´, sa profondeur et sa surface, sa meˆmete´ et
son alte´rite´ en une seule “identite´” dont le nom est portrait. [...] Le sujet du portrait est le sujet qu’est le
portrait lui-meˆme (p. 27 ; c’est Nancy qui souligne). Toujours est-il que Nancy ne fait pas la distinction
entre le je qui parle et le je dont il parle. De`s lors, il reconduit la meˆme aporie que nous avons cerne´e
chez L. Marin. Notons que les propos de Nancy sur le portrait s’appuient massivement sur les textes de
ce dernier.
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Hypothe`se de recherche
Jusqu’a` pre´sent notre regard a e´te´ un regard objectivant — le parfait analogon du
signe envisage´ uniquement en tant qu’entite´ transitive. Pour le dire sche´matiquement :
notre regard ne s’est pas regarde´, puisque son geste a e´te´ celui  d’aller vers (transi-
tivite´). Cela dit, qu’en est-il du second vecteur du signe, celui de sa re´flexivite´, lorsque
nous le conside´rons en the´matisant notre propre roˆle devant l’image ? Dans ce cas,
notre regard, objectivant, devrait aussi pouvoir se dire comme regard, dans ce qu’il
regarde. Cependant, dans notre situation actuelle, cela s’ave`re impossible, puisque
toute la se´miologie ici en cause repose sur le pre´suppose´ selon lequel le signe et son
re´cepteur sont des entite´s distinctes et oppose´es, l’un (le signe, sa visibilite´) se posant
devant l’autre (l’observateur, qui demeure, par le fait meˆme, invisible, en retrait).
Puisque nous sommes effectivement des eˆtres re´flexifs devant les signes que nous in-
terpre´tons, cet aspect de notre rapport au monde des signes doit pouvoir se dire au
sein d’une se´miologie. Ainsi, nous pouvons concevoir, avec Fichte, une re´flexibilite´ du
signe qui serait immanente au plan de l’image et qui ferait en sorte que l’image de-
vienne une  image-sujet  pour ainsi dire. Dans cette optique, l’image ne serait pas
devant nous comme devant un phe´nome´nologue contemplant le monde ; il faudrait
renverser les roˆles et envisager la situation ou` nous serions  en  l’image. Ou, plus
pre´cise´ment, ou` le regard serait lui-meˆme pleinement regarde´ et donc the´matise´ en
tant que regard et ce, par le biais de la repre´sentation. Si chez Marin et les logiciens
de Port-Royal le spectateur est obligatoirement exclu de la re´flexibilite´ de l’image,
chez Fichte et les romantiques, le souci sera porte´ vers la mise en place de syste`mes
se´miologiques dans lesquels celui qui s’exerce dans la repre´sentation se trouve indexe´
par/en elle, des syste`mes complexes englobant le spectateur dans le processus meˆme
de la re´flexibilite´ du signe. La` ou traditionnellement il y a opposition et exclusion,
la pense´e fichte´enne et romantique — ine´dite sur cette question, il faut y insister —
repensera la relation sujet-objet en termes d’effectuation.
A` la lumie`re de nos analyses pre´ce´dentes, nous sommes maintenant en mesure de
repenser notre taˆche a` partir d’un point de vue ine´dit, c’est-a`-dire en employant les
re´sultats de nos re´flexions comme me´thode. En effet, si les instances de re´flexivite´
ayant fait l’objet de nos analyses dans les paragraphes a, b, c, d et e (ci-dessus) nous
ont permis d’arriver a` un constat (a` savoir : la re´flexivite´ dans l’aˆge classique s’inscrit
sous la rubrique de la re´flexivite´ d’objet), il a tout de meˆme e´te´ possible d’envisager,
ne serait-ce que de fac¸on ne´gative, a` partir d’une critique des travaux de Louis Marin,
une re´flexivite´ dont les ope´rations rele`veraient d’un ordre pragmatique. Nous pour-
suivons ainsi notre analyse des modalite´s de la re´flexivite´, mais de´sormais notre re-
gard sera porte´ sur des instances de re´flexivite´ englobant l’usager de la repre´sentation.
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Une telle approche sera fe´conde dans la mesure ou` elle nous aidera a` de´celer
d’autres figures de la re´flexivite´ qui n’ont pas fait l’objet des e´tudes de L. Marin ou
de ses disciples. Par ailleurs, cette nouvelle me´thodologie nous permettra d’articuler
notre proble´matique en fonction d’une question pre´cise : comment les artistes ont-ils
tente´, historiquement, la figuration et l’inclusion de l’usager d’une image a` meˆme le
cadre de la repre´sentation ? A` quelles fins et selon quels moyens ? Plusieurs nouveaux
cas seront conside´re´s et compare´s et nous aboutirons encore une fois a` un constat
d’e´chec 75, que nous tiendrons pour fe´cond, puisque c’est a` partir de cet e´chec d’en-
glober l’usager dans ses images, dans le re´gime repre´sentationnel de l’aˆge classique,
que nous serons enfin en mesure de pre´ciser le geste ine´dit du romantisme allemand
sur ce plan.
Cette analyse du symbole indiciel chez Louis Marin a ge´ne´re´ une nouvelle possibi-
lite´ : celle de l’inclusion du sujet de l’e´nonciation dans le processus de la re´flexivite´
du signe, ce qui signifie, dans ce contexte : dans le processus de production.
75. Pour eˆtre clair : il s’agira ici de l’e´chec, dans le cadre du re´gime de la repre´sentation de l’aˆge clas-
sique, de figurer la re´flexivite´ pragmatique. A` partir de cet e´chec nous serons en mesure de comprendre
le changement de paradigme qui est la condition de possibilite´ de l’esthe´tique romantique.
2. Perspectives, modes d’emploi romantiques
Les images qui se racontent
Le dernier chapitre s’est solde´ par un constat : nous avons envisage´ la possibilite´
d’une re´flexivite´ de type e´nonciatrice qui ne soit pas du ressort de la re´ification du
sujet de l’e´nonciation. Mais cela se posait en termes abstraits qui e´taient ceux d’un
texte me´thodologique de Louis Marin. A` pre´sent, nous cherchons a` concre´tiser nos
propos 1. Il se trouve qu’un des cas paradigmatiques de la re´flexivite´ d’e´nonciation
chez L. Marin est le dispositif de la perspective. En effet, dans plusieurs textes, dont
l’article  A` propos d’un carton de Le Brun  (1975) et les livres De´truire la peinture
(1977) et Opacite´ de la peinture (1989), Louis Marin s’est penche´ sur la question de
la perspective dans les œuvres de la Renaissance italienne (Paolo Uccello, Piero della
Francesca, Il Pinturicchio) et de l’aˆge classique franc¸ais (Nicolas Poussin, Charles Le
Brun, Philippe de Champaigne) afin de de´montrer que la perspective est la condition
formelle de l’e´nonciation du discours iconique 2. Cette the`se constitue notre point
d’amorce. Mais dans le chapitre actuel, nous nous e´carterons quelque peu du pro-
jet marinien en ceci que nous viserons a` cerner en quoi la perspective a elle-meˆme
pour sujet de l’e´nonciation une instance qu’elle ne peut figurer ni re´fle´chir mais qui,
cependant, l’institue en tant qu’e´nonce´ pictural : l’usager de la repre´sentation. Nos
analyses seront donc situe´es a` un autre niveau que celles de Marin : alors que la
question de cet auteur est de de´terminer en quoi la perspective incarne le sujet de
l’e´nonciation du re´cit iconique, notre proble´matique consistera a` the´matiser les moda-
lite´s e´nonciatrices de la perspective, dans les cas ou` les images en perspective contien-
nent un re´cit autote´lique (c’est-a`-dire une re´cit sur la construction qu’elles pre´sentent
en racontant).
Dans les analyses de Marin, la perspective est l’instance e´nonciatrice du discours
1. Autrement dit : nous sommes toujours au point e (voir Tableau 1, p. 50).
2. Voir, a` titre d’exemples : MARIN ([1977] 1997, p. 57 sqq. ; [1989] 2006, p. 63–94, 95–126, 131–
158 ; [1989] 2006, p. 239 sqq.).
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de l’image. Comment devons-nous alors penser, dans ce contexte, la fonction du spec-
tateur ? 3 Si la perspective est  e´nonciation , le spectateur ne joue-t-il par pour
autant un roˆle constitutif dans le discours figuratif, ou est-il le simple reflet passif
de ce meˆme discours, acteur paradoxal dont le propre de l’action est d’eˆtre inac-
tion, inertie, activite´ exclusivement transitive ; donc acte qu’aucun e´nonce´ ne re´ve`le
et qu’aucune re´flexivite´ ne manifeste ? Qu’en est-il du spectateur a` titre d’agent du
discours pictural, dans le cadre du syste`me perspectif ?
Voici notre hypothe`se : en prenant pour point de de´part la the`se de Marin se-
lon laquelle le syste`me perspectif est la  structure formelle de l’e´nonciation-repre´-
sentation  ([1977] 1997, p. 57) — la perspective est le sujet de l’e´nonciation de
la peinture comme re´cit —, nous postulons qu’il est un autre sujet de l’e´nonciation
se cachant  derrie`re  le premier en quelque sorte, et que seuls les outils de la
pragmatique permettent de de´celer. Ainsi la perspective-e´nonciation serait elle-meˆme
enchaˆsse´e dans un cadre e´nonciatif plus large : celui constitue´ par le spectateur, en-
visage´ comme  usager  4, c’est-a`-dire comme instance agissante qui est l’origine du
re´cit iconique tenu par l’image 5.
Notre strate´gie consistera a` lire les illustrations pe´dagogiques figurant dans les
traite´s comme le lieu d’une contradiction performative. Tre`s pre´cise´ment : cette contra-
diction re´sulte des gestes que posent les usagers (dont la fonction ne se re´duit pas tout
a` fait a` celle de  lecteur ) a` la lumie`re du re´cit pe´dagogique tenu par l’image. En  li-
sant , ils agissent, mais en agissant, ils sapent la cohe´rence e´piste´mologique de la
de´monstration. Ainsi, en se de´montrant, la perspective de´voile du meˆme coup toute
l’ambigu¨ıte´ de ses dispositifs illustre´s, que nous devons situer  entre le livre et le ta-
bleau,  entre  l’espace ide´el et abstrait de la ge´ome´trie et la mate´rialite´ des images
imprime´es. L’usager de ces dispositifs doit s’orienter dans ce site aux frontie`res po-
reuses en posant des gestes que les images exigent de lui. Mais c’est en re´fle´chissant
sur ces gestes alors que nous les expe´rimenterons in actu, a` la premie`re personne
du singulier, que nous pourrons saisir dans toute son ampleur l’e´chec du projet de
3. Cette question est inse´parable de celle-ci : comment devons-nous envisager la fonction de l’ana-
lyste et de son me´tadiscours ? (Comment ce me´tadiscours s’articule-t-il vis-a`-vis de son objet ?) Est-il le
simple reflet du discours iconique qu’il prend en charge ? (En s’effac¸ant ?)
4. A` la lumie`re des analyses du dernier chapitre, nous sommes maintenant en mesure de de´finir
l’usager de fac¸on positive : ce terme englobe autant le lecteur des traite´s que l’analyste tenant un
me´tadiscours sur les actes que celui-ci effectue en  lisant les images.
5. Il s’agira donc ici de la question de la  de´monstration de la perspective, dans le sens tre`s fe´cond
ou` l’entend Hubert Damisch ([1987] 1993, p. 81–187).
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rationalite´ par l’image auquel pre´tendent les traite´s de perspective de l’aˆge classique.
De par son caracte`re pe´dagogique, le traite´ de perspective illustre´ est le lieu par
excellence ou` la perspective se de´montre 6. Il s’agit donc d’un cas exceptionnel d’au-
tote´lisme dans lequel l’image narrative tient un me´tadiscours sur son propre mode
d’emploi. En envisageant les illustrations de ces traite´s comme des re´cits e´piste´mo-
logiques a` part entie`re, nous amorc¸ons notre analyse en e´voquant un passage de
De´truire la peinture :
L’histoire est donc caracte´rise´e par un mode spe´cifique d’e´nonciation consistant
a` effacer, a` exclure les marques de l’e´nonciation dans l’e´nonce´ : dans l’histoire,
l’e´nonciation ne s’e´nonce pas. Le re´cit est un discours a` narrateur absent. Les
e´ve´nements de l’histoire semblent se raconter eux-meˆmes dans le re´cit sans ren-
voyer a` l’acte producteur du re´cit. (MARIN [1977] 1997, p. 35 ; c’est Marin qui
souligne)
Bien qu’elles soient narratives (et s’inscrivent, par conse´quent, dans la logique du
re´cit historique), les illustrations dont nous proposons l’analyse ont la particularite´
d’afficher leurs propres conditions d’e´nonciation : les re´cits e´piste´mologiques qui y
sont narre´s portent tre`s pre´cise´ment sur la pre´sence du narrateur, sur celui qui pro-
duit la perspective-re´cit (ou la perspective-en-re´cit), narrateur qu’elles identifient, de
surcroˆıt, au re´cepteur de l’image. En e´nonc¸ant, elles cherchent a` s’e´noncer, a` ope´rer le
geste de monstration de leur propre mode d’e´nonciation, sans quoi la de´monstration
de la perspective serait sans sujet ni objet. Nous pourrions dire de ce type d’illustration
qu’il s’agit d’  autobiographies  de la raison-en-image. Mais tout comme la ruse de
l’autobiographie, re´cit d’un moi dont l’e´nonciation est toujours de´cale´e par rapport a`
ce qu’il relate (le sujet de l’e´nonce´ se constituant comme le  simulacre du dispositif
d’e´nonciation  (MARIN 1981, p. 41 ; cf. PAYANT 1987, p. 91), les illustrations des
traite´s de perspective sont greve´es par l’impossibilite´ de faire concorder les gestes de
l’usager (le sujet de l’e´nonciation) avec ceux de son repre´sentant dans l’image (le
sujet de l’e´nonce´, celui qui est figure´ dans la repre´sentation a` titre d’ope´rateur du
syste`me perspectif).
Ainsi, a` la diffe´rence de L. Marin (et de R. Payant 7), nous postulons que la struc-
6. A` la diffe´rence de H. Damisch, dont les travaux autour du protocole de de´monstration de la pers-
pective ont principalement porte´ sur la tavoletta perdue de Brunelleschi, nos analyses auront pour objet
paradigmatique les traite´s illustre´s utilise´s par les artistes et les savants de l’aˆge classique pour enseigner
la construction de l’espace perspectif. Nous inscrivons notre propos dans l’histoire de la disse´mination
de la rationalite´ par le truchement de l’image reproductible.
7. Dans un texte intitule´  Picturalite´ et autoportrait : la fiction de l’autobiographie  (PAYANT
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ture e´nonciatrice du dispositif de la perspective n’est pas l’e´quivalent pictural du sujet
de l’e´nonciation dans le discours (il n’est pas possible de rabattre, de fac¸on homoge`ne
et exclusive, la fonction pragmatique  sujet de l’e´nonciation sur la fonction  pers-
pective ). Et pour cause : nous verrons dans ce qui va suivre que la perspective est
un syste`me de signification qui est incapable de prendre en charge et de re´fle´chir la
fonction e´nonciatrice au sens strict, et ce n’est qu’en cessant d’envisager ce syste`me
de fac¸on objectivante que cette de´ficience (intrinse`que) devient pleinement visible 8.
Enfin, la structure autote´lique des illustrations des traite´s, loin de clore le syste`me
perspectif, ouvre un abˆıme e´piste´mologique et pragmatique : ce gouffre est le lieu
ou` l’usager de la perspective s’abˆıme et met ainsi en pe´ril le projet de rationalite´ par
l’image ayant caracte´rise´ l’ethos de transparence des syste`mes de signification de l’aˆge
classique.
Pour le dire autrement, l’aporie du syste`me de´monstratif de la perspective tient
au fait qu’il lui est impossible d’e´mettre une the´orie (immanente) des agents qui les
instituent. Le point d’orgue de notre argumentation est la distinction entre contenu
propositionnel et acte illocutoire 9. Tout comme les actes de discours (speech acts),
dont le contenu propositionnel peut, dans certains cas, contredire ce que ces meˆmes
actes accomplissent, les images de notre corpus sont structure´es par deux vecteurs
he´te´roge`nes qui s’opposent : le contenu conceptuel de la perspective et les moyens
figuratifs qui transmettent et effectuent un tel contenu. Dans tous les cas, cette aporie
1987, p. 87–103), Rene´ Payant a e´galement soutenu la the`se selon laquelle  le dispositif pictural
de l’e´nonciation est rabattable sur  le point de fuite du syste`me de la perspective comme inscription
du sujet (je) (p. 95).
8. En clair : il nous semble que la posture de Marin et de Payant devant l’image est celle d’un sujet
contemplant un objet. De ce point de vue, il s’est ave´re´ que l’image contemple´e est dote´e d’une structure
transitive — ce que Marin appelle la transparence du re´cit iconique —, ainsi que d’une structure re´flexive
— la dimension formelle permettant a` l’image d’e´noncer son re´cit (perspective, architecture, etc.). Mais
le cas du traite´ de perspective illustre´ nous permet de the´matiser un autre point de vue, ine´dit, sur
l’image : celui de l’usager, ope´rateur de l’image-perspective. De ce point de vue, qui n’est plus celui
d’un regard sur un objet, mais plutoˆt celui d’un ope´rateur re´fle´chissant sur le lien entre ses propres
gestes et l’outil qu’il manipule (qui est cense´ les lui renvoyer), poser l’e´quivalence entre la perspective
et le sujet de l’e´nonciation n’a plus de sens. Et pour cause : de par son mode d’emploi intrinse`que, la
perspective est greve´e d’une contradiction performative a` chaque fois qu’elle se donne pour taˆche de
figurer son usager. Elle est donc constitue´e par un e´chec d’e´nonciation (elle est sans sujet, pour ainsi
dire). L’ensemble de ce chapitre a pour but de le de´montrer.
9. Recanati e´crit a` ce sujet :  Pour qu’un e´nonce´ soit performatif [...] il ne suffit pas qu’il constitue
une re´alite´ nouvelle, a` savoir la re´alite´ de l’acte de parole accompli par son e´nonciation ; il faut que
l’e´nonciation [acte illocutoire] soit (ou plutoˆt se pre´sente comme) constitutive de la re´alite´ a` laquelle
l’´enonce´ fait re´fe´rence [contenu propositionnel]  (1981, p. 85 sq. ; c’est Recanati qui souligne). Ainsi,
l’aporie des traite´s de perspective sur laquelle nous insistons ne re´sulte pas seulement du fait qu’il y
a disjonction entre acte illocutoire et contenu propositionnel (ce qui constituerait, certes, ce qu’Austin
nommerait des infelicitous performatives). Il y a, de surcroˆıt, opposition manifeste entre ces deux dimen-
sions, ce qui donne lieu a` une contradiction performative du meˆme ordre que les e´nonce´s de type :
tout homme est un menteur.  Les contradictions pragmatiques, e´crit Recanati, sont des propositions que
contredit le fait de leur propre e´nonciation . Tel est le fait des illustrations pe´dagogiques dont nous
proposons l’analyse. Voir RECANATI (1979, p. 197 ; c’est Recanati qui souligne).
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entre concept et exposition (omnipre´sente dans les traite´s en question) a lieu de`s
qu’il est question de figurer l’usager de la perspective dans le re´cit pe´dagogique de
l’image. En dernie`re analyse, il se pourrait que l’inclusion (figurative) de sujet de la
perspective dans le syste`me qu’il manipule soit la pierre d’achoppement de ce syste`me
et ce qui lui empeˆche d’acce´der a` la  scientificite´  (au sens large) 10.
A` cela deux conse´quences : d’une part, en the´matisant l’apport de l’usager, ultime
niveau d’e´nonciation, dans les re´cits autorise´s de la perspective, nous serons en me-
sure de cerner le paradoxe performatif qui est constitutif de l’enseignement de la
perspective a` l’aˆge classique. D’autre part, en distinguant ce niveau d’e´nonciation de
celui incarne´ par le focalisateur (la figure du dessinateur) des images-e´nonce´s en
cause dans les traite´s, nous ouvrons la possibilite´ d’une e´ventuelle coordination de
ces fonctions pragmatiques he´te´roge`nes. Nous de´montrons, dans les prochains cha-
pitres, que l’enjeu du discours philosophique de Fichte et des pratiques artistiques des
romantiques a tre`s pre´cise´ment e´te´ celui de concre´tiser cette possibilite´ que nous ne
pouvons que mentionner au passage 11.
Enfin, il importe d’insister de`s a` pre´sent sur le caracte`re historique de notre de´mar-
che. En effet, nous postulons que les traite´s de perspective ve´hiculent une contradic-
tion performative que nous ne pouvons saisir qu’a` l’aide des outils de la pragmatique.
Or il s’ave`re que de tels outils ont e´te´ affine´s a` Ie´na dans les anne´es 1790, dans les
e´crits philosophiques de Fichte. Bien que notre me´thodologie s’appuie sur les concep-
tions austiniennes et postaustiniennes de la performativite´, l’ensemble de ce chapitre
renvoie e´galement de fac¸on souterraine aux travaux de J.G. Fichte, et plus parti-
culie`rement au  nouveau  Fichte a` qui les historiens de la philosophie contempo-
rains attribuent la paternite´ de la premie`re the´orie de la performativite´ 12. Il convient
de lire les analyses qui vont suivre portant sur les insuffisances performatives des
traite´s de perspective comme une concre´tisation, sur le plan de l’histoire mate´rielle,
10. Tout comme Jean Dhombres, nous postulons que la scientificite´ d’un syste`me e´piste´mologique
donne´ tient a` sa capacite´ a` the´matiser ses propres fondements :  There are drawings, paintings, and
even discourses on drawings and paintings that have been seen and read by many whose implications
have not been fully grasped. [...] For example, many diagrams in Euclid’s Elements [...] use some
kind of perspective technique in order to represent a cone, a cube, or a polyhedron [...] but without
any acknowledgement of the rule or conventions of perspective. This is a very peculiar situation for a
mathematical book that at the very least is supposed to be self-contained and should contain no gaps in
reasoning (and a figure would necessarily be a part of the book’s rational structure) (2003, p. 177).
11. Possibilite´ que nous analyserons, le temps venu, a` l’aide des outils de la narratologie que sont
la  voix  et le  mode , dont un des aspects se nomme, selon Ge´rard Genette (l’expression est
heureuse) :  la perspective (GENETTE 1972, p. 183–267). Cf. BAL (1977, p. 107–127).
12. Les recherches de I. Thomas-Fogiel sont essentielles a` cet e´gard. Nous rappelons ici les propos
que nous avons e´voque´s dans notre Introduction : aux yeux de cette auteure, la Doctrine de la science
a pour moteur une dynamique performative. Ainsi, la re´flexivite´ pragmatique livrerait et la me´thode
et la vise´e de la de´marche fichte´enne. Nous renvoyons a` Critique de la repre´sentation : E´tude sur Fichte
(THOMAS-FOGIEL 2000), ouvrage essentiel pour l’intelligence de cette dynamique.
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de la the`se fichte´enne e´mise dans le § 4 de la Grundlage der gesammten Wissenschafts-
lehre de 1794–1795 selon laquelle le syste`me de la Repre´sentation de l’aˆge classique
est contradictoire sur le plan pragmatique. Par ailleurs, la the`se fichte´enne est de-
meure´e sans e´cho dans le champ disciplinaire de l’histoire de l’art, meˆme si elle a e´te´
de´terminante pour la gene`se du projet romantique. C’est dire a` quel point certains
aspects de ce projet sont encore me´connus aujourd’hui. Nous nous proposons de ma-
nipuler ces outils afin d’analyser un corpus historique. Notre de´marche — ce retour a`
la perspective, qui est aussi et avant tout un retour aux pre´misses du moment roman-
tique — a donc des incidences me´thodologiques 13 et historiques 14 sur l’ensemble de
notre recherche. Aussi notre propos est-il a` lire comme une critique situe´e (historique-
ment) qui a pour effet de produire des nouveaux savoirs autant sur le romantisme
que sur la perspective 15.
A` la lumie`re de ces conside´rations, il importe de le´gitimer ici l’importance du traite´
de perspective pour les artistes romantiques. En effet, en de´pit d’un certain pre´juge´
historiographique selon lequel la peinture romantique aurait de´laisse´ la perspective,
il se trouve que bon nombre d’artistes e´taient des maˆıtres en matie`re de projection
perspective — meˆme ceux dont la de´marche artistique re´cusait la ligne. Tel est le
cas, par exemple, de Turner, qui fut e´lu au poste de Professeur de perspective a` la
Royal Academy le 10 de´cembre 1807 et qui avait e´tudie´ le dessin d’architecture avec
Thomas Malton Jr. Comme le signale a` juste titre Pierre Wat dans Naissance de l’art
romantique (WAT 1998, p. 32), le pe`re de ce dernier e´tait l’auteur d’un important
traite´ de perspective que Turner connaissait bien, A Compleat Treatise on Perspective
in Theory and Practice on the Principles of Dr Brook Taylor (1775). Mais la question de
la perspective, autant dans le contexte anglais qu’allemand, e´tait e´galement lie´e a` des
enjeux politiques : si, pour Turner, la perspective e´tait un instrument au service de
l’Empire Britannique (WAT 1998, p. 32), pour les romantiques allemands, sa transfor-
mation permettait d’ope´rer une critique de l’espace franc¸ais et de son spectateur passif,
tout en proposant un nouveau dispositif relationnel, comme nous aurons l’occasion
de constater au chapitre 5, Les dispositifs relationnels de Caspar David Friedrich, alors
que nous mesurerons plus pre´cise´ment l’importance du traite´ de perspective illustre´
13. Elle nous permet de poser une question fondamentale : quels sont les proble`mes de me´thode que
nous pouvons cerner en interrogeant la perspective a` l’aide de l’outillage fichte´en/romantique ?
14. La question souleve´e dans la note pre´ce´dente est donc indissociable de celle-ci : a` quoi la critique
fichte´enne/romantique de la repre´sentation re´pond-elle, sur le plan historique ?
15. L’analyse des traite´s de perspective ne nous e´loignera pas du romantisme. Au contraire : nous
postulons que la dimension picturale du projet romantique en Allemagne — et nous pensons surtout
a` la de´marche de Caspar David Friedrich — demeure incompre´hensible sans un examen pre´alable des
enjeux pragmatiques de la perspective. A` notre sens, le traite´ de perspective illustre´ a joue´ un roˆle
fondamental (et me´connu) dans la gene`se du premier romantisme allemand. E´tudier la perspective nous
conduira donc au cœur de la proble´matique romantique et de sa critique de la repre´sentation.
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dans la de´marche de cet artiste.
Le traite´ de perspective illustre´
A` notre sens, le traite´ de perspective illustre´ est un type de dispositif pe´dagogique
imprime´ 16 alliant texte et image dont l’exemplaire le plus ancien remonte aux premi-
e`res anne´es du 16e sie`cle 17 : il s’agit du traite´ De artificiali perspectiva de Jean Pe´lerin
(VIATOR 1505) 18. Ce type d’ouvrage innove en ceci qu’il pose une relation texte-
image qui est sans e´quivalent dans l’histoire du traite´ scientifique moderne. Alors
que dans les premie`res e´ditions italiennes de l’Optique d’Euclide 19, par exemple,
les de´monstrations s’appuient massivement sur des explications textuelles (que les
images sont cense´es exemplifier), les estampes accompagnant le De artificiali pers-
pectiva  incarnent  les contenus conceptuels de ce livre, si bien que le texte signe´
Viator a pour unique fonction d’appuyer ce que les images effectuent, en ne fournis-
sant que des informations contextuelles ou pre´liminaires 20. Sans doute est-il vrai que
les e´nonce´s textuels de tous les traite´s poste´rieurs, y compris les plus sophistique´s,
jouent un roˆle secondaire vis-a`-vis des images qui ne sera jamais celui de fonder (au
sens e´piste´mologique) la de´monstration de la perspective en tant que syste`me ration-
nel 21. Apre`s que le lecteur a saisi le sens des lignes et fonctions figuratives de l’image
de´monstrative qu’il a sous les yeux, la perspective, connaissance figurative recevable
16. En envisageant le traite´ de perspective comme un dispositif pe´dagogique, notre recherche vise a`
contribuer aux travaux re´cents de D.R. Edward Wright portant sur la de´marche pe´dagogique de Leon
Battista Alberti. Selon cet auteur :  [le] stesse dimensioni fisiche dei manoscritti di Alberti sembrano
implicare anche finalita` pedagogiche (2010, p. 15).
17. Pour un survol de la recherche actuelle sur le traite´ de perspective illustre´, nous renvoyons a`
l’ouvrage collectif dirige´ par MASSEY (2003b). Pour une recension de la plupart des traite´s historiques
imprime´s, voir ANDERSEN (2007). Nous signalons e´galement les ouvrages suivants, qui sont des e´tudes
touchant a` la perspective, mene´es dans le champ de la philosophie contemporaine : La croise´e du visible
de Jean-Luc Marion (MARION 1996), L’origine de la perspective de Hubert Damisch (DAMISCH [1987]
1993), Infinity and Perspective de Karsten Harries (HARRIES 2001), Feneˆtre de Ge´rard Wajcman (WA-
JCMAN 2004) et Disclosing Horizons de Nicholas Temple (TEMPLE 2007). Ces e´tudes ont pour point
commun d’aborder la proble´matique de la perspective a` la lumie`re de la phe´nome´nologie (Husserl,
Heidegger, Levinas). Sauf exception, nous excluons, dans les analyses que nous proposons dans ce cha-
pitre, les traite´s du Quattrocento, dont le De Pictura de L.-B. Alberti (1435) et le De prospectiva pingendi
de Piero della Francesca (vers 1472–1475), en raison de leur mode de circulation. Dans les deux cas,
il ne s’agit pas de traite´s de perspective imprime´s. De plus, le De Pictura ne contient aucune image.
L’illustration iconique joue un roˆle cardinal dans ce qui va suivre.
18. Viator est une version latine du nom de l’auteur.
19. Nous renvoyons a` titre d’exemple a` la traduction de l’Optique d’Egnatio Danti qui a eu une in-
fluence conside´rable sur l’histoire du traite´ de perspective italien (voir EUCLIDE (1573).
20. Sans doute apre`s Descartes cela s’est joue´ autrement. Il appartient a` Descartes d’avoir formalise´
les relations ge´ome´triques a` l’aide d’un syste`me alge´brique (compose´ de signes textuels).
21. Certes, plusieurs traite´s contiennent un pre´ambule dans lequel l’auteur reproduit textuellement
quelques de´finitions et axiomes issus des E´le´ments d’Euclide. Mais cette juxtaposition de propositions
ge´ome´triques (au sens propre) et d’images en perspective ne fait qu’accentuer les diffe´rences entre les
deux re´gimes de rationalite´ auxquels appartiennent des deux se´ries d’e´nonce´s.
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par autrui, ne se manifeste qu’a` partir de l’image elle-meˆme. Par conse´quent, les images
sont ce sur quoi les pre´tentions  scientifiques  de ces livres sont fonde´es. Aussi ces
traite´s rele`vent-ils d’un contexte tre`s particulier dans l’histoire croise´e des sciences
et des arts : ici, les images sont a` la fois le moyen et la fin, la me´thode et la preuve
(d’elles-meˆmes) 22.
Par ailleurs, le traite´ de perspective est le produit d’une nouvelle rationalite´ figu-
rative exigeant des compe´tences ine´dites de la part du re´cepteur : le  lecteur  des
traite´s doit interpre´ter des signes visuels complexes relevant de champs e´piste´molo-
giques he´te´roge`nes. De par le cadre pe´dagogique des livres en question, ces signes
fonctionnent a` deux titres simultane´ment : ils sont des repre´sentations du syste`me
perspectif ainsi que la pre´sentation (la manifestation imme´diate) de la perspective en
personne. Bien qu’il ne soit pas tout a` fait le´gitime d’inscrire le traite´ de perspective
dans l’ensemble englobant les traite´s de mathe´matique et de physique (les premiers
ayant e´te´ produits, disse´mine´s et rec¸us par des usagers provenant autant des milieux
humanistes que des milieux pratiques), il est un invariant dans tous les traite´s scien-
tifiques de la modernite´ : leur mode d’emploi. En effet, ces livres s’appuient sur un
protocole scientifique qui s’applique encore dans les domaines savants les plus divers.
Selon ce protocole, la transmission d’un savoir objectif a` autrui a pour exigence que le
re´cepteur prenne en charge le processus de contre-ve´rification de la de´monstration.
Ainsi, le re´cepteur se doit de se de´montrer, pour soi et a` partir de ses propres moyens,
que la conclusion a` laquelle il ou elle arrive est bien celle a` laquelle pre´tend l’auteur.
Donc la validite´ en matie`re de perspective — surtout dans le contexte pe´dagogique
des traite´s — a pour garant les gestes effectue´s par le  lecteur  et ce, en fonction
des images. Selon Hubert Damisch, ce protocole de contre-ve´rification est l’  ori-
gine meˆme de la perspective, du moins si nous nous tenons au mythe de la tavoletta
de Brunelleschi et aux propos de son premier historien, Manetti (DAMISCH [1987]
1993, p. 89 sq.). Cette origine est re´pe´te´e (au sens the´aˆtral) chaque fois qu’un lecteur
manipule l’image qu’il a sous les yeux et met ainsi en branle le dispositif pe´dagogique
par le truchement duquel la perspective se de´montre.
Il s’ensuit que les lecteurs et les auteurs de ces traite´s sont sur un pied d’e´galite´, du
moins en ce qui concerne la dimension e´piste´mologique de ces ouvrages — c’est-a`-dire
la dimension qui a trait a` la validite´ des illustrations. Ainsi convient-il d’envisager ces
images comme le fruit d’un proce`s d’hybridation entre les premiers discours scien-
tifiques et artistiques de la modernite´. Dans cette optique, les images de´montrant la
perspective s’inscrivent dans un paradigme dans lequel la figure de l’artiste autonome
22. Nous renvoyons aux analyses de J. Dhombres portant sur les illustrations des E´le´ments d’Euclide
(2003, p. 177 sqq.). Elles sont tout a` fait pertinentes pour l’intelligence des dimensions e´piste´mologiques
des traite´s de perspective illustre´s.
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ce`de le pas a` un nouveau type de spectateur dont le propre n’est pas seulement l’acte
de regarder, mais surtout l’acte de produire ce qu’il regarde (ici, spectateur et artiste
sont des fonctions re´ciproques et inse´parables). Il s’agit en quelque sorte de l’inven-
tion d’un mode`le d’intersubjectivite´ qui a pour me´dium ce que nous pourrions appeler
 la rationalite´ figurative .
Cela pose´, il est loisible d’approfondir la dimension visuelle de la rationalite´ que
transmettent ces ouvrages en investissant un corpus d’images emble´matiques de l’aˆge
d’or du traite´ de perspective, c’est-a`-dire les 16e et 17e sie`cles. Nous proposons comme
point d’amorce une eau-forte publie´e dans Le due regole della prospettiva pratica de
l’architecte Iacomo Barozzi da Vignola (voir VIGNOLA 1583 ; 2003) 23. Il s’agit de
l’illustration accompagnant la premie`re re`gle (prima regola) de l’auteur (fig. 5 et 6).
Cette image est compose´e d’une se´rie d’e´le´ments figuratifs (le personnage fe´minin a`
gauche, les lignes projete´es a` partir de son œil, le dallage au centre, les trois carre´s en
bas a` droite) relevant de re´gimes se´miologiques distincts. Ainsi, le lecteur compe´tent
devra reconnaˆıtre que les valeurs qu’il accordera a` chacun de ces e´le´ments ne sont pas
du meˆme ordre : en effet, il s’agit de repre´sentations symboliques (les lignes de pro-
jection), iconiques (le personnage fe´minin) ou  ide´elles, c’est-a`-dire mathe´matiques
(les relations constitue´es par les segments perpendiculaires GB et AB ; les trois carre´s
se trouvant sous le segment CD). Dans certains cas, une partie de l’image ope`re une
synthe`se entre au moins deux re´gimes se´miologiques : le segment CG, par exemple,
est a` la fois une repre´sentation symbolique du plan de projection tel que le perc¸oit le
personnage fe´minin et une entite´ ge´ome´trique a` part entie`re dont les proprie´te´s sont
conformes aux lois de la ge´ome´trie euclidienne a` deux dimensions.
Comme dans la plupart des traite´s, les figures dans Le due regole sont accompagne´es
d’une se´rie de de´finitions textuelles. D’entre´e de jeu l’auteur de´finit le segment AC :
celui-ci repre´sente la distance se´parant le corps du spectateur fe´minin du plan du
tableau AB (litte´ralement : la parete, c’est-a`-dire la paroi). GB se veut la distance
entre l’œil du spectateur et le tableau, mais il s’agit e´galement de la ligne d’horizon
de la perspective qui apparaˆıtra au centre de l’image, au terme de la construction.
Ainsi, cette eau-forte repre´sente un spectateur de profil se tenant devant une paroi 24.
23. Ce traite´ a eu un impact conside´rable sur l’histoire de la perspective. Il a e´te´ publie´ a` titre post-
hume par le mathe´maticien Egnatio Danti, qui y adjoint un appareil critique plus important que le texte
original de Vignola. L’e´diteur a pris le soin de diffe´rencier les propos de Vignola de ceux de Danti a` l’aide
de deux ordres typographiques distincts. La gene`se et la structure de ce traite´ ont fait l’objet de quelques
textes importants. Nous renvoyons a` FIORANI (2003, p. 127–159) et a` KITAO (1962, p. 173–199).
24. La fonction de cette figure fe´minine e´tait sans doute connue des lecteurs de Vignola : il s’agit
d’une repre´sentation iconique de l’usager de la perspective et donc du lecteur/spectateur du traite´. En
effet, dans une planche se trouvant a` la page 55 du Le due regole (notre fig. 7), un personnage masculin
se tient de profil devant un mur ou un tableau  transparent  a` travers duquel passent les rayons
visuels liant son œil aux areˆtes d’un prisme octogonal gisant au sol, a` droite. Le choix motivant la forme
octogonale n’est peut-eˆtre pas gratuit : il s’agit d’un sche´ma abstrait renvoyant au plan du baptiste`re
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Fig. 5. — Iacomo Barozzi da Vignola, Le due regole della prospettiva pratica di M. Iacomo Barozzi da Vignola con i
comentarij del R.P.M. Egnatio Danti dell ordine de predicatori matematico dello studio di Bologna, Rome, Francesco
Zannetti, 1583, p. 69, Centre Canadien d’Architecture, Montre´al. Photo de l’auteur.
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Fig. 6. — Iacomo Barozzi da Vignola, Le due regole, 1583, p. 69 (de´tail).
Cette dernie`re nous est elle-meˆme montre´e de profil, a` nous, lecteurs de Vignola.
Tout ce qui se trouve sous la ligne de terre (le segment CD) est dote´ d’un autre sta-
tut : il s’agit d’un plan au sol des volumes qui feront l’objet de la projection. Un lecteur
contemporain ayant fre´quente´ les textes canoniques d’Euclide aurait sans doute re-
marque´ que l’ensemble de la planche reprend la dixie`me proposition de l’Optique 25.
Ainsi, il comprendrait aise´ment que les segments AR, RP et PQ sont perc¸us par la
femme dont l’œil est situe´ au point G comme les longueurs AL, LK et KH. D’ailleurs,
sur le plan historique, l’inte´reˆt de cette de´monstration tient a` la fac¸on dont elle trans-
met un contenu conceptuel que le lecteur est tenu d’expe´rimenter : le lecteur attentif
de Vignola sera e´galement en mesure de percevoir que les segments AR, RP et PQ
deviennent des quantite´s e´gales dispose´es en ordre dans l’espace projectif se trou-
vant au centre de l’image. Son regard est donc conforme a` la perception impute´e
au personnage fe´minin. Comme le souligne a` juste titre Lyle Massey, le prima regola
de Vignola surprendra tout amateur de la costruzione legittima d’Alberti dans la me-
sure ou` le point de fuite n’est pas ce qui pre´ce`de la construction, mais bien ce qui
en re´sulte (MASSEY 2003a, p. 164–166 ; 2007, p. 51 sqq.). Le texte de Vignola (ainsi
que le commentaire plus de´taille´ de Danti) sont tous deux consacre´s a` expliquer
San Giovanni de Florence. Ainsi est-il question d’e´voquer, au moyen de ce mur carre´ et de l’image qui
y est projete´e, la tavoletta de Brunelleschi. Les propos de Vignola et de Danti semblent appuyer cette
hypothe`se : selon Vignola, l’eau-forte en question de´montre  il nascimento di questa regola . Danti,
quant a` lui, postule qu’elle illustre  l’origine, anzi l’essentia della Prospettiva (VIGNOLA 1583, p. 55,
56).
25. Une traduction italienne de l’Optique, signe´e Egnatio Danti, avait paru a` Florence en 1573. Pour
une analyse de la dixie`me proposition, nous renvoyons a` EDGERTON JR. (1966, p. 373 sqq.). Nous
renvoyons e´galement a` un texte de C.D. Brownson qui approfondit de fac¸on rigoureuse la relation entre
l’optique mathe´matique et la perspective (1981, p. 165–194).
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Fig. 7. — Iacomo Barozzi da Vignola, Le due regole, 1583, p. 55, Centre Canadien d’Architecture, Montre´al. Photo de
l’auteur.
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l’ope´ration ge´ne´ratrice de l’illusion de la perspective, qui ne s’articule pas autour d’un
point. Pour me´moire, l’originalite´ de la de´monstration tient a` la fac¸on dont Vignola
calcule les mesures des lignes transversales (celles comple´tant l’illusion de l’espace
en trois dimensions). Ainsi, nous obtenons les segments SA, OL et NK, au centre de
la planche, en mesurant AE, Add et Aff. Ces derniers sont obtenus a` l’aide d’un calcul
purement ge´ome´trique qui a pour origine le pied du personnage fe´minin, soit le point
C. Mais il n’entre pas dans notre propos de nous y attarder.
Nous insisterons plutoˆt sur les pre´misses de la de´monstration dans son ensemble.
Le tout premier geste de Vignola consistait a` de´finir la femme se tenant a` gauche et
le segment vertical AB comme le spectateur et le tableau, respectivement. Un pre-
mier constat s’impose : cette image s’ave`re une repre´sentation de notre propre acte
de la regarder, hic et nunc. Pourquoi cette conclusion ? Parce que devant cette image,
nous sommes bien devant un plan d’immanence : cette eau-forte tient un discours sur
la perspective, discours dont la  grammaire  est elle-meˆme constitue´e par la pers-
pective. Il en re´sulte qu’aucune exte´riorite´ n’est envisageable dans le re´cit autorise´
de la figure. Nous appellerons cette dimension l’immanence syste´mique des images
de´monstratives des traite´s de perspective.
D’ailleurs, au terme de notre parcours, ce que nous voyons au centre de l’image, a`
savoir le dallage en perspective, c’est tre`s pre´cise´ment ce que le personnage fe´minin
(notre homologue dans le tableau) voyait depuis le de´but, dans l’e´tendue trans-
versale — pour nous invisible — de la paroi/tableau AB. (Signalons que de notre
point de vue, AB n’est pas la repre´sentation iconique d’une paroi ou d’un tableau,
mais la pre´sentification d’une entite´ ge´ome´trique) 26. Donc, deuxie`me constat a` la
lumie`re de cet e´change de regards re´ciproques et ordonne´s temporellement : en
re´gime pe´dagogique, la perspective se de´montre en signifiant un regard par le tru-
chement d’un autre regard. Ici, voir  correctement  (selon la validite´ projete´e par
l’image), c’est voir selon le regard d’autrui (du personnage fe´minin se tenant a` gauche).
Nous appelons cette fonction : la de´le´gation du regard.
De plus, comme le souligne Lyle Massey dans ses deux textes consacre´s a` ce traite´,
la de´monstration de Vignola s’appuie sur deux  compe´tences  distinctes chez le re´-
cepteur, a` savoir la capacite´ consistant a` concevoir et celle consistant a` percevoir. Mas-
sey e´crit a` ce sujet :  [Vignola’s] demonstration is quite extraordinary in the precise
26. Cette diffe´rence tient a` la se´miologie du trait : un trait-repre´sentation est un trait qui tient lieu d’un
objet qui, par de´finition, est absent. Telle est la ligne AB, envisage´e comme signe iconique. Mais cette
meˆme ligne, envisage´e du point de vue mathe´matique, est la pre´sentification d’une valeur ge´ome´trique
 en personne, pour ainsi dire. Dans ce cas, il serait insense´ d’opposer signe et re´fe´rent, puisqu’ici le
signe est son re´fe´rent. Devant ces e´le´ments figuratifs, le lecteur du Le due regole doit faire un choix. Par
exemple, il doit de´cider si AH est une figure ge´ome´trique, ou bien s’il s’agit d’une image (c’est-a`-dire
une ligne en raccourci, perpendiculaire a` son axe de vision).
100 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
Fig. 8. — Piero della Francesca, Prop. 13, Liv. 1, De prospectiva pingendi. Dessin de l’auteur.
way that it shows how the perpendicular line marking the plane of intersection, BA,
represents both what we see and how we see it (MASSEY 2003a, p. 165). Ainsi, l’in-
terpre´tation de cette eau-forte exige d’abord que nous concevions une se´rie de re`gles
et de relations mathe´matiques. Mais ce processus cognitif est inde´pendant de celui
consistant a` percevoir l’espace perspectif effectivement constitue´. Par conse´quent, aux
yeux de L. Massey, Vignola  presents us with a fallacy, pointing out that while we can
see that the perspective is measured and rational, nevertheless we cannot actually see
ourselves seeing this. We must make a choice between apprehending the geometric
relationships illustrated in the diagram and embodying the external viewpoint that
the diagram constructs  (2007, p. 53). Ainsi, la perspective — voici notre troisie`me
et dernier constat — se de´montre en faisant appel a` deux expe´riences cognitives de
nature diffe´rente, l’une, intelligible, l’autre,  phe´nome´nologique . Il y aurait donc
une disjonction au niveau des aptitudes du re´cepteur 27.
27. Le De prospectiva pingendi de Piero della Francesca, (vers 1472–1475) contient la matrice de la
disjonction que rele`ve Massey en lisant Le due regole (1583). C’est dire a` quel point cette dernie`re ap-
partient a` l’histoire meˆme de la perspectiva artificialis. Tous les cas de disjonction ulte´rieurs ne sont que
des variations sur le sche´ma principal de Piero (Livre 1, Proposition 13), qui s’appuie exclusivement sur
des instruments ge´ome´triques (notre fig. 8). En de´pit de son caracte`re abstrait, le sche´ma de´monstratif
qu’il propose ne s’affranchit par pour autant de la disjonction entre les moments perceptif et cognitif.
Pour s’en convaincre, il est loisible de le de´composer en cinq moments principaux, articule´s autour d’une
unique figure carre´e subissant cinq ope´rations (voir notre fig. 9). Chaque moment est un jalon dans le
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Fig. 9. — De´composition de la Prop. 13, Liv. 1, De prospectiva pingendi. Dessin de l’auteur.
circuit perceptif/cognitif de la de´monstration. Bien que le sche´ma de Piero soit bidimensionnel, il in-
combe a` l’usager de poser une se´rie d’actes imaginaires consistant a` spatialiser, en trois dimensions, les
e´tapes progressives de la de´marche. Dans un premier temps, une figure carre´e est pose´e ; celle-ci fonc-
tionne a` deux titres : il s’agit de la figure a` projeter ainsi que le plan de projection ou` l’espace perspectif
sera construit. Il y a la` ne´gation de la surface de la feuille de papier sur laquelle cette figure est dessine´e,
et affirmation d’un cadre, d’une  feneˆtre ouverte  sur un espace ide´el. Dans un deuxie`me temps, le
point A est de´fini comme le lieu ou` se situe l’œil du spectateur. Le segment a` l’extre´mite´ gauche du
carre´ agit a` tire de plan de projection. La position de l’usager (et non pas celle du spectateur repre´sente´
au point A) est inde´termine´e, dans la mesure ou` la figure nous donne a` voir simultane´ment un plan
au sol et un plan en e´le´vation. Donc nous avons deux points de vue sur le lien entre spectateur (point
A) et repre´sentation (le plan de projection). Dans un troisie`me temps, le segment a` l’extre´mite´ droite
de la figure carre´e repre´sente la largeur qui doit eˆtre projete´e en perspective. Ici, l’usager surplombe
le sche´ma. Dans un quatrie`me temps, le segment infe´rieur du meˆme carre´ repre´sente la profondeur de
l’objet a` projeter ; le point A demeure inchange´. L’usager est situe´ en face de la figure, qu’il voit main-
tenant en e´le´vation. Dans un cinquie`me et dernier temps, ces e´le´ments sont synthe´tise´s, en sorte que le
carre´ est rabattu a` l’inte´rieur meˆme du plan de projection qu’il constituait a` tire de figure ge´ome´trique.
A` coup suˆr, les variations topologiques de Piero exigent des compe´tences cognitives et ge´ome´triques
tre`s particulie`res de la part de l’usager, afin qu’il puisse s’approprier et constituer l’espace qui y est pro-
duit. Entre autres, l’usager doit pouvoir distinguer son point de vue de celui impute´ au spectateur (au
point A). Par conse´quent, le sche´ma de Piero n’est pas indemne de la contradiction entre  voix  et
 perspective , sur laquelle nous reviendrons, infra. Sans doute le ge´nie de Piero tient au caracte`re
synthe´tique de sa de´marche, dont la pre´cision et l’e´conomie ne manqueront pas d’e´tonner. La synthe`se
de Piero fait abstraction de la surface sur laquelle elle s’inscrit et exige que le spectateur se positionne
mentalement vis-a`-vis d’un carre´ subissant cinq permutations. Chaque acte de position construit un mo-
ment diffe´rent dans la de´monstration de la perspective. Mais le sche´ma contient tous ces moments en
puissance (d’ou` la difficulte´ redoutable de l’interpre´ter). En effet, il se base sur la figure la plus ge´ne´rale :
le carre´. Celle ou` le plan de projection, la figure en e´le´vation, la figure e´tendue et en profondeur, et la
figure au sens absolu sont identiques. Un fait curieux en re´sulte : le plan de projection est la figure a`
projeter et vice-versa. Pour un analyse de´taille´e de cette construction, nous renvoyons a` FIELD (2005,
p. 129–184). Voir e´galement ELKINS (1987, p. 220–230), dont l’hypothe`se est se´duisante : ce sche´ma
aurait pour auteur L.-B. Alberti, qui l’aurait enseigne´ a` Piero a` l’e´poque ou` il re´digeait le Della pittura.
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Il importe de souligner que les the`ses de L. Massey (dont l’originalite´ tient au fait
qu’elles mettent de l’avant la dimension corporelle de la perception des images de Vi-
gnola) nous permettent d’ouvrir un nouveau champ de recherches sur la perspective.
Il se pourrait que la disjonction faisant l’objet de ses analyses ne soit pas le propre
des seules images de Le due regole. En effet, de fac¸on ge´ne´rale, cette disjonction per-
met a` l’historien de the´matiser un paradoxe, plus profond, dont ces images ne sont
que les manifestations singulie`res : un paradoxe d’e´piste´mologie visuelle. Ainsi, la
disjonction de Massey n’est qu’un cas particulier d’un proble`me plus re´pandu, a` sa-
voir celui des usages pragmatiques des illustrations des traite´s de perspective. Cela
pose´, il convient de pre´ciser que la visibilite´ meˆme de la proble´matique que nous
allons maintenant e´lucider a pour condition pre´alable que nous cessions d’envisager
ces images en tant qu’enveloppes picturales d’un contenu conceptuel abstrait et que
nous nous attardions a` leur  valeur d’usage , a` leur efficacite´. L’analyse que nous
proposons s’inscrit dans ce que nous pourrions appeler, d’apre`s Austin, une critique
de  l’illusion descriptive  de la perspective (AUSTIN 1970, p. 39). Ce qui signifie :
il s’agira d’une analyse des modalite´s performatives des images-e´nonce´s en question.
Ou pour dire cela autrement : nous nous e´loignerons quelque peu des conside´ra-
tions phe´nome´nologiques de Massey afin de poser une question nouvelle, relevant du
champ e´piste´mologique, et qui porte tre`s spe´cifiquement sur la validite´ des images
de´monstratives de notre corpus. A` partir de nos trois constats, il sera loisible de
de´montrer qu’en re´gime pe´dagogique, les images visant a` de´montrer la perspective a`
autrui sont greve´es d’une contradiction entre le discours qu’elles tiennent sur la pers-
pective et les moyens figuratifs employe´s par ce meˆme discours. A` strictement parler, il
s’agit la` de ce que la pragmatique appelle une contradiction performative, c’est-a`-dire
un conflit re´sultant des usages d’un syste`me e´piste´mologique donne´. Et dans le cas du
traite´ de perspective illustre´, le  lieu  d’une telle contradiction — nous le verrons a`
l’instant —, c’est l’usager du syste`me.
Afin de comprendre cet enjeu fondamental, nous commenterons une image publie´e
dans ce qui est sans doute un des traite´s le plus  rigoureux  de l’aˆge classique
franc¸ais : la Manie`re universelle de Mr Desargues pour pratiquer la perspective, livre
signe´ Abraham Bosse (1648) 28. La Manie`re universelle contient une illustration (fig.
Pour la de´monstration inte´grale de l’artiste, voir DELLA FRANCESCA (1998, p. 57 sqq.). Notons enfin que
l’ensemble de la de´marche de Piero, envisage´e du point de vue de ce que fait l’usager, s’articule autour de
la figure d’un cube. Ces permutations en trois dimensions, ope´re´es a` partir d’un point de vue fixe (celui
de l’imagination de l’usager), met ainsi en relation le point de vue d’un spectateur postule´ (le point
A) et ce que le positionnement d’un tel spectateur lui permet d’embrasser du regard. Ainsi l’ope´ration
de Piero rele`ve de l’acte phe´nome´nologique par excellence : la re´flexion autour d’une forme cubique
(HUSSERL 1994, p. 85 sqq.). Merleau-Ponty reprend le cube husserlien en l’inscrivant dans un espace
domestique (en l’occurrence un appartement). Cf. MERLEAU-PONTY (1945, p. 235 sqq.).
28. Il n’est pas exage´re´ de qualifier la Manie`re universelle de livre rigoureux. Cet ouvrage a e´te´ re´dige´
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10) repre´sentant une vue d’ensemble sur le syste`me perspectif (tel que l’envisageaient
A. Bosse et Girard Desargues 29). Bien que cette image porte essentiellement sur les
innovations en matie`re de perspective propose´es par Bosse et Desargues 30, nous nous
bornerons a` e´tudier la fac¸on dont elle figure les relations entre spectateur, espace et
acte de projection.
Tout comme dans l’image de Vignola, l’usager est repre´sente´ dans le lieu qui lui
est assigne´ par le syste`me. Le texte accompagnant la planche permet au lecteur
de s’orienter dans l’encheveˆtrement des lignes qui, selon leurs fonctions respectives,
doivent s’interpre´ter diffe´remment. Le protagoniste se tient debout sur une surface
plane divise´e par deux axes perpendiculaires (que nous pourrions appeler aujour-
d’hui un plan carte´sien). Ce personnage tient des fils dans sa main droite, vis-a`-vis
de son œil. Ces fils, relie´s aux areˆtes d’un carre´ dessine´ au sol, constituent la  py-
ramide visuelle  de´limitant ladite figure carre´e. L’image dans son ensemble s’ave`re
une me´tarepre´sentation du dispositif perspectif lui-meˆme.
Mais comment devons-nous interpre´ter l’inte´gration de ce corps dans l’espace —
tre`s ambigu — dans lequel il se meut ? Le texte de A. Bosse ne nous le dit pas. Il
convient de remarquer, cependant, que le corps de ce personnage s’articule tre`s mal
avec le plan ge´ome´trique sur lequel il se tient — et ce, en de´pit de cette ombre
perpendiculaire au corps du protagoniste qui est projete´e dans la marge du livre. Ob-
jet incohe´rent, ce corps appartient simultane´ment a` deux re´gimes repre´sentationnels
sans vraiment s’inscrire dans la logique ordonnant chacun. En effet, bien qu’il soit
repre´sente´ comme une figure tridimensionnelle que nous surplombons (mais d’ou`
voyons-nous ?), il est situe´ tre`s pre´cise´ment  sur  un plan ge´ome´trique. Par con-
se´quent, ce  sol , lieu de la ge´ome´trie, est non seulement bidimensionnel, mais
 immate´riel , voire  ide´el . Il est donc insense´ de le concevoir comme un plateau
de the´aˆtre ou comme le support d’entite´s objectales.
D’ailleurs, en comparant cette eau-forte a` l’une des planches qui la pre´ce`de dans
l’ouvrage (fig. 11), une seconde difficulte´ se manifeste. Soulignons que la cohe´rence
spatiale est d’office dans cette seconde planche ou` nous voyons des gentilshommes
perspecteurs en train de constituer des pyramides visuelles a` l’aide de bouts de ficelle.
Tous les e´le´ments figuratifs de cette image s’inscrivent pleinement dans une logique
perspectiviste homoge`ne (nous pourrions presque dire  sce´nographique). En effet,
sous la tutelle d’un des mathe´maticiens les plus brillants de l’e´poque : Girard Desargues, qui est l’auteur
d’un texte e´tonnant, e´crit en 1639, qui jette les bases de la ge´ome´trie projective : le Brouillon project
d’une atteinte aux evenemens des rencontres du cone avec un plan, dont une seule copie est conserve´e a`
Paris a` la Bibliothe`que nationale de France.
29. Les relations entre Bosse et Desargues ont fait l’objet de quelques e´tudes re´centes. Nous renvoyons
a` LEBLANC (2004) et a` JOIN-LAMBERT ET PRE´AUD (2003).
30. Ces auteurs avaient propose´ un syste`me de projection  immanent , c’est-a`-dire ne s’appuyant
pas sur un plan au sol afin d’effectuer la projection en perspective. Cf. VINCIGUERRA (2007, p. 145 sqq.).
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Fig. 10. — Abraham Bosse, Manie`re universelle de Mr Desargues, pour pratiquer la perspective par petit-pied, comme
le geometral, Paris, Pierre Des-Hayes, 1648, pl. 4, eau-forte, 13 x 8,5 cm, Centre Canadien d’Architecture, Montre´al.
Photo de l’auteur.
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Fig. 11. — Abraham Bosse, Manie`re universelle de Mr Desargues, 1648, pl. 4 (a` gauche) et pl. 2 (a` droite), Centre
Canadien d’Architecture, Montre´al. Photos de l’auteur.
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l’ensemble de l’image est subordonne´ a` un seul principe spatial, a` savoir celui de la
perspective a` point de fuite unique. En revanche, l’image pre´ce´dente, celle qui a pour
fonction d’exemplifier la grammaire ge´ome´trique de la perspective, n’est pas a` meˆme
d’englober son usager (le personnage repre´sente´/le lecteur de Bosse) au sein d’une
continuite´ repre´sentationnelle cohe´rente. Le plan au sol rele`ve tre`s pre´cise´ment de la
ge´ome´trie a` deux dimensions, alors que le personnage appartient a` une logique spatiale
inde´termine´e. Mais si nous admettons que son corps est en trois dimensions, relati-
vement au plan au sol (que nous devons maintenant lire comme un  plancher ), il
n’est ni droit ni incline´, mais les deux a` la fois (selon le cadre de re´fe´rence choisi).
De plus, le trait d’union entre ces deux re´gimes spatiaux — c’est-a`-dire la pyramide
visuelle ayant pour sommet l’œil du personnage —, est un exemple de perspective
axonome´trique 31 (du moins si nous l’envisageons comme un objet autonome).
Sans doute est-il pertinent de signaler que des raisons pe´dagogiques ont probable-
ment motive´ de telles entorses spatiales. Pour des raisons strictement de´monstratives,
le souci de Bosse a tre`s certainement e´te´ de faire coˆtoyer un espace tridimension-
nel et l’espace de la ge´ome´trie. Il ne faut pas oublier que la traduction de l’espace
ge´ome´trique a` deux dimensions en termes perspectifs a pour effet de le transformer,
parfois radicalement, et c’est ainsi qu’une figure carre´e apparaˆıt comme un trape`ze et
un cercle apparaˆıt comme une ellipse, etc. Pour e´viter toute confusion, Bosse a peut-
eˆtre voulu dessiner des formes qui ne subiraient aucune de´formation : des formes
qui seraient des pre´sentifications imme´diates d’elles-meˆmes. Ainsi, en visant la clarte´
maximale, l’espace tridimensionnel (celui habite´ par le spectateur dans l’image) voi-
sine l’espace de la ge´ome´trique (qui est l’espace de la  raison  et donc de l’  expli-
cation ).
Il n’en demeure pas moins que cette planche transgresse les lois de la perspective
a` point de fuite unique afin de mieux les de´montrer. Ce geste est d’une extreˆme im-
portance puisqu’il a pour conse´quence d’invalider les conditions e´piste´mologiques du
re´cit pe´dagogique ici en cause. En effet, lorsque cette figure est envisage´e du point de
vue de son usage, nous constatons que l’enseignement de l’espace perspectif au moyen
d’images s’appuie subrepticement sur des moyens figuratifs ille´gitimes (du point de
vue de la perspective). Ainsi, l’espace de la perspective se de´montre en morcelant ce
meˆme espace, de sorte que l’apprentissage des lois de la perspective a pour pre´alable
l’acte de les transgresser. De plus, la juxtaposition de ces espaces incompatibles ne fait
jamais l’objet du re´cit de´monstratif. De surcroˆıt, ce paradoxe surgit tre`s pre´cise´ment
dans des images qui incluent le spectateur s’exerc¸ant dans ses fonctions. Bien que la
31. Pour s’en convaincre, il convient de constater qu’en re´gime axonome´trique les lignes paralle`les ne
convergent pas a` l’horizon mais demeurent paralle`les, comme les droites constituant le carre´ dans notre
planche (BOIS 1981).
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Fig. 12. — Abraham Bosse, Traite´ des pratiques geometrales et perspectives enseigne´es dans l’Academie royale de la
peinture et sculpture, Paris, Chez l’auteur, 1665, pl. 50, eau-forte, e´le´ment colle´, Centre Canadien d’Architecture,
Montre´al. Photo de l’auteur.
vue d’ensemble de Bosse soit un me´tadiscours sur la perspective, il s’ave`re impossible
de de´terminer, en s’appuyant sur le discours autorise´ de l’image, le point de vue a`
partir duquel  parle  cette image. D’ou` voit-elle ? Impossible d’y re´pondre. Selon
notre hypothe`se, cette impossibilite´ est le symptoˆme d’un e´chec qui est constitutif de
la de´monstration de la perspective en ge´ne´ral, a` savoir l’e´chec de figurer l’usager dans
le re´cit pe´dagogique alors que celui-ci remplit la fonction pragmatique que l’image,
pourtant, lui assigne.
Bosse semble en avoir e´te´ conscient, car quelques anne´es plus tard, dans le Traite´
des pratiques geometrales et perspectives (BOSSE 1665), ouvrage publie´ a` Paris a` compte
d’auteur, il a traduit cette planche dans un langage tridimensionnel (fig. 12 et 13).
Dans ce nouveau dispositif tout a` fait e´tonnant, le lecteur doit litte´ralement poser
un geste dans l’espace du livre, geste que le syste`me de´monstratif exige de lui : ici,
le lecteur doit manipuler une repre´sentation de son homologue afin que ce dernier
soit perpendiculaire a` un petit tableau que le lecteur aura pre´alablement souleve´.
Sans doute Bosse reprend-il un dispositif que Salomon de Caus avait conc¸u dans un
autre contexte (fig. 14 et 15) ; a` la diffe´rence pre`s, cependant, que le tableautin de
Bosse reproduit les e´le´ments apparaissant sur la page meˆme du livre dans lequel il
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Fig. 13. — Abraham Bosse, Traite´ des pratiques geometrales et perspectives, 1665, pl. 50 (de´tail), Centre Canadien
d’Architecture, Montre´al. Photo de l’auteur.
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Fig. 14. — Salomon de Caus, La perspective, avec la raison des ombres et miroirs, A Londres, Chez Jan Norton
Imprimeur du roy de la Grande Bretaigne, aus langues estrangeres ; Francfort, Ches la vesue de Hulsius, 1612, chap.
10, Pour peindre contre le bout d’une galerie une autre galerie, en sorte qu’entrant dans la susdite galerie, il semblera
qu’elle soit encores une fois, ou deux, ou trois aussy longue comme est la naturelle, Centre Canadien d’Architecture,
Montre´al. Photo de l’auteur.
Fig. 15. — Salomon de Caus, La perspective, avec la raison des ombres et miroirs, 1612, Centre Canadien d’Archi-
tecture, Montre´al. Photos de l’auteur.
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est colle´ et les inscrit dans un espace perspectif a` point de fuite unique 32. De´sormais,
la de´monstration de la perspective n’est plus borne´e par les limites de l’image : elle
s’approprie le champ d’action re´el de l’usager.
Cela dit, il importe de constater que ce nouveau dispositif reconduit terme pour
terme les meˆmes transgressions spatiales et donc le meˆme paradoxe pragmatique.
En effet, le petit tableau a pour  re´fe´rent  un plan quadrille´ dans lequel plusieurs
re´gimes spatiaux incompatibles coexistent. Bien que les ombres projete´es par les ob-
jets sur le plan quadrille´ (est-ce un plan ou une sce`ne ?) semblent cre´er une illu-
sion d’unite´, l’objet pyramidal et le paralle´le´pipe`de s’inscrivent dans une logique axo-
nome´trique et l’homme en haut a` gauche est tantoˆt debout tantoˆt couche´ sur le plan,
tout de´pendant du cadre de re´fe´rence que nous choisissons pour interpre´ter son mode
de spatialisation. Implicitement, l’usage qui est fait ici de l’axonome´trie semble ren-
voyer a` une re´alite´ plus  primitive  a` laquelle la  repre´sentation  (le tableautin)
ne peut acce´der. Toujours est-il que l’ensemble de la de´marche transgresse les lois
propres de la perspective dans un dispositif — et tout est la` — ayant tre`s pre´cise´ment
pour finalite´ de de´finir de telles lois en fonction du roˆle du spectateur et de l’espace qu’il
doit projeter.
La figure du dessinateur
Sans doute ces apories performatives tiennent-elles a` l’impense´ pragmatique du
syste`me perspectif. Dans tous les cas, l’enjeu pe´dagogique des traite´s est de faire en
sorte que le repre´sentant de l’usager dans l’image soit en mesure de relayer les actes
effectue´s par l’usager re´el, lesquels ne sont a` strictement parler qu’une fonction du
re´cit autote´lique de la perspective. Si le  dessinateur  (au sens large) est l’  ori-
gine  de la perspective, il se pourrait que la figure du dessinateur soit le lieu ou` les
entorses performatives du syste`me se manifestent le plus explicitement.
Dans un des traite´s les plus  na¨ıfs  (selon un lieu commun historiographique),
l’usager du syste`me perspectif est repre´sente´ en train de dessiner (fig. 16). En effet,
dans ce traite´ anonyme intitule´ Eyn scho¨n nu¨tzlich bu¨chlin und underweisung der kunst
des Messens (ANONYME 1531) 33, nous voyons un dessinateur assis a` sa table de tra-
vail ; comme dans les autres exemples, ce personnage tient lieu du spectateur re´el
32. L’ajout d’e´le´ments mobiles colle´s a` meˆme les illustrations de ces traite´s est un geste relativement
fre´quent. Par exemple, cette technique a e´te´ employe´e par Du¨rer dans l’Underweysung der Messung
(DU¨RER 1525). Daniele Barbaro, quant a` lui, l’a adapte´e pour de´montrer des the´ore`mes ge´ome´triques.
Nous renvoyons au manuscrit intitule´ La pratica della perspettiva conserve´ a` la Biblioteca Nazionale
Marciana de Venise. MS. IT. CL. IV. Cod. 40 (=5447).
33. L’attribution de ce traite´ est incertaine. Certains y voient l’œuvre de l’e´diteur H. Rodler, alors que
d’autres l’attribuent a` son me´ce`ne, Johann II., Pfalzgraf und Herzog von der Pfalz Simmern-Sponheim.
L’illustrateur cependant demeure inconnu.
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Fig. 16. — Eyn scho¨n nu¨tzlich bu¨chlin und underweisung der kunst des Messens, Simmern, Hieronymus Rodler, 1531,
signature H2 vo, 28,1 x 19,7 cm, gravure sur bois, Centre Canadien d’Architecture, Montre´al. Photo de l’auteur.
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auquel s’adresse la de´monstration. Tel un admoniteur, il de´-montre a` l’usager com-
ment ce dernier doit agir devant l’image 34. Ce dessinateur est en train de reproduire
un paysage qu’il voit a` travers une baie vitre´e. Les carreaux de la feneˆtre corres-
pondent aux carreaux de son dessin. Bien qu’il ne s’agisse pas d’une de´monstration
de perspective stricto sensu (mais d’une illustration de la technique dite de mise au
carreau), l’estampe dans son ensemble a e´te´ conc¸ue selon le principe de la perspec-
tive a` point de fuite unique 35 ; ainsi l’image a-t-elle pour condition d’e´nonciation la
construction perspective 36. Par conse´quent, lire cette image, c’est agir en fonction de
l’espace qu’elle projette.
En effet, en comparant le dessin sur lequel travaille le dessinateur et la veduta
enchaˆsse´e dans la baie vitre´e, nous constaterons (surtout si nous regardons la po-
sition des nuages) que les images concordent (fig. 17 et 18). Pourtant, elles ne le
devraient pas... Et pour cause : rappelons que la perspective assigne au spectateur
une position spatiale fixe que nous pouvons de´duire en connaissant chacune des co-
ordonne´es interrelie´es du syste`me. Il est donc impossible que les lieux du spectateur
et du dessinateur soient concordants. Notre point de vue ne peut pas eˆtre celui du
dessinateur (donc ce que nous voyons du paysage ne devrait pas ressembler a` ce qu’il
voit). Cela pose´, nous pouvons e´mettre deux hypothe`ses : (1) le dessinateur n’est pas
en train de dessiner ce qu’il voit, mais ce que nous, spectateurs, voyons a` travers la
feneˆtre 37. Mais il est tout aussi admissible de postuler l’inverse : (2) il est possible
que la veduta que nous voyons a` travers la baie vitre´e ne soit qu’une illustration de
ce que le dessinateur voit et donc dessine fide`lement. L’interpre´tation a` privile´gier
est sans importance, puisqu’elles sont inversement syme´triques et e´quivalentes sur le
plan pragmatique. En effet, dans les deux cas, le champ cognitif du spectateur en-
globe des possibilite´s irre´alisables du point de vue du champ visuel du dessinateur. Et
cette image nous le de´montre clairement, puisque c’est nous, spectateurs, qui sommes
a` meˆme de comparer les deux paysages et donc de re´fle´chir 38 sur leurs conditions de
34. Nous renvoyons au travaux d’Alain Laframboise autour de la figure de l’admoniteur albertien
(LAFRAMBOISE 1989, p. 47 sqq.). Selon notre rapprochement, l’admoniteur a pour e´quivalent, dans les
traite´s de perspective, les multiples figures du spectateur que nous analysons ici. Cependant, l’admoni-
teur de la perspective a pour fonction d’orienter un re´cit e´piste´mologique ; il ne s’adresse donc pas aux
affects du re´cepteur. Par ailleurs, les deux figures ne sont pas oriente´es de la meˆme fac¸on (la figure du
dessinateur est souvent repre´sente´e de profil).
35. En de´pit de la technique qui est illustre´e dans cette estampe, la fonction rhe´torique de la feneˆtre
nous autorise a` y voir une re´flexion sur la perspective.
36. La perspective est donc la condition de possibilite´ du discours figuratif de l’image en tant que tel.
Nous renvoyons aux analyses de Marin portant sur la perspective a` la Renaissance comme e´nonciation
picturale ([1989] 2006, p. 95 sqq.).
37. Cette hypothe`se a e´te´ avance´e dans WRIGHT (1983, p. 314) et dans ANDERSEN (2007, p. 220).
38. Nous empruntons a` Sartre le verbe re´fle´chir, qui signifie dans ce contexte :  Pour de´terminer les
caracte`res propres de l’image comme image, il faut recourir a` un nouvel acte de conscience : il faut
re´fle´chir. Ainsi l’image comme image n’est descriptible que par un acte du second degre´ pour lequel le
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Fig. 17. — Eyn scho¨n nu¨tzlich bu¨chlin, 1531, signature H2 vo (de´tail), Centre Canadien d’Architecture, Montre´al.
Photo de l’auteur.
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Fig. 18. — Eyn scho¨n nu¨tzlich bu¨chlin, 1531, signature H2 vo (de´tail), Centre Canadien d’Architecture, Montre´al.
Photo de l’auteur.
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possibilite´ diffe´rentes (sur leurs points de vue divergents).
A` partir de ce constat, force est de conclure que cette image contredit sa propre
finalite´ : a` savoir enseigner au perspecteur a` se soumettre au seul point de vue du
dessinateur. Manifestement, le re´cit pe´dagogique de l’image est trahi par les moyens
figuratifs qu’il mobilise afin de susciter la participation du spectateur. Dans le Eyn
scho¨n nu¨tzlich bu¨chlin les deux fonctions que nous avons de´rive´es en analysant la
prima regola de Vignola (l’immanence syste´mique et la de´le´gation du regard) ge´ne`rent
un conflit manifeste : si la de´monstration de la perspective se doit de relayer, sur
le plan figuratif, le regard que nous posons sur elle, dans le cas actuel la figure du
dessinateur, homologue de l’usager, est incapable de boucler le circuit des regards
et de poser le dernier geste : celui ope´rant la cloˆture du syste`me. Par conse´quent,
le champ d’action de l’usager est situe´ au-dela` des possibilite´s de´monstratives de
l’image. Si bien que le regard du spectateur exce`de,  est plus grand que , celui du
dessinateur repre´sente´. Enfin, il se pourrait que l’acte de de´le´gation du regard ne soit
autre chose qu’un geste d’auto-alie´nation 39.
Cela acquis, nous sommes en mesure de formuler une hypothe`se : il se pourrait
que le syste`me perspectif, sujet de l’e´nonciation de la peinture (L. Marin), soit lui-
meˆme constitue´ par une dimension pragmatique plus primitive. Le proble`me auquel
nous nous heurtons surgit de`s qu’il est question de figurer le spectateur remplissant
ses fonctions. Pour le dire plus pre´cise´ment, les cas de contradiction pragmatique
que nous avons the´matise´s tiennent tous a` l’impossibilite´ de faire en sorte que le
dessinateur — qu’il soit explicite (Eyn scho¨n nu¨tzlich bu¨chlin) ou implicite (Vignola,
Bosse) — donne a` voir les gestes que l’usager est tenu d’effectuer en pe´ne´trant dans
le syste`me perspectif. De plus, ces contradictions performatives deviennent visibles,
pour ainsi dire, a` condition que l’usager re´fle´chisse sur les actes qu’il accomplit apre`s
avoir de´le´gue´ son regard a` autrui. C’est ainsi que nous constatons que l’usager pose
des gestes demeurant sans e´quivalent dans le re´cit e´piste´mologique de la figure. Suite
regard se de´tourne de l’objet pour se diriger sur la fac¸on dont cet objet est donne´  (SARTRE [1940]
2005, p. 15).
39. Il serait peu convainquant d’imputer cette entorse pragmatique a` la na¨ıvete´ du traite´ Eyn scho¨n
nu¨tzlich bu¨chlin. En effet, le meˆme proble`me surgit chez Bosse. Pour s’en convaincre, il ne suffit que de
comparer une planche de BOSSE (1653, notre fig. 19), avec une image qui lui est contemporaine, issue
de la Description de l’ˆıle de portraiture et de la ville des portraits (SOREL 1659, notre fig. 20). Dans le cas
de Bosse, les deux images — l’ensemble de la planche et l’image dans l’image —, ont e´te´ conc¸ues en
fonction d’un seul point de vue inde´finissable, qui est celui de la monstration . En revanche, chez
Sorel ce conflit n’a pas lieu. Or il n’y a pas d’enjeu autote´lique dans cette seconde image.
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Fig. 19. — Abraham Bosse, Moyen universel de pratiquer la perspective sur les tableaux ou surfaces irregulieres, Paris,
Chez ledit Bosse, en l’Isle du Palais, sur le Quay qui regarde celuy de la Megisserie, 1653, pl. 5, eau-forte, Centre
Canadien d’Architecture, Montre´al. Photo de l’auteur.
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Fig. 20. — A` gauche : Abraham Bosse, Moyen universel de pratiquer la perspective, 1653 (de´tails de la pl. 5), Centre
Canadien d’Architecture, Montre´al. Photo de l’auteur. A` droite : Charles Sorel, Description de l’ˆıle de portraiture et de
la ville des portraits, Paris, Charles de Sercy, 1659. Reproduction dans POMMIER 1998, ill. 73.
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a` l’invitation que lui adresse l’image pe´dagogique, l’usager pe´ne`tre dans le syste`me,
mais cet acte, condition ultime de la de´monstration de la perspective, demeure sans
e´cho ni figure.
Il est un concept narratologique qui pourrait nous aider a` approfondir ce qui est en
jeu : il s’agit du concept de la me´talepse 40. Selon les enseignements de la narratolo-
gie, la me´talepse se veut un processus narratif par le biais duquel la frontie`re entre
deux niveaux narratifs est viole´e alors que plusieurs instances d’e´nonciation s’en-
cheveˆtrent a` l’inte´rieur d’un cadre die´ge´tique primitif. Plusieurs types de me´talepses
ont e´te´ recense´s. Par exemple, dans certains re´cits la figure du narrateur fait irrup-
tion dans ce qu’il raconte. Il s’agit de cas de me´talepses du narrateur. Les me´talepses
de l’auteur quant a` elles recoupent les cas ou` l’auteur fait acte de pre´sence dans le
re´cit, a` titre de personnage qui interagit avec les personnages qu’il a invente´s 41. Se-
lon Marie-Laure Ryan (2004, p. 439–469), ces me´talepses sont de type rhe´torique :
 Rhetorical metalepsis opens a small window that allows a quick glance across [nar-
rative] levels, but the window closes after a few sentences, and the operation ends
up reasserting the existence of boundaries  (p. 441). Une question heuristique s’im-
pose : qu’adviendrait-il si la feneˆtre demeurait ouverte ?
Il est une seconde classe de me´talepses recouvrant les cas ou` l’interpe´ne´tration de
niveaux die´ge´tiques est soutenue a` un tel point que la cohe´rence meˆme du cadre
narratif primitif est mise en cause. Il s’agit de ce que Ryan nomme les me´talepses on-
tologiques. Celles-ci se caracte´risent par une voix provenant d’un champ d’e´nonciation
he´te´roge`ne qui intervient dans un espace narratif subordonne´ :
[in] a narrative work, ontological levels will become entangled when an existent
belongs to two or more levels at the same time, or when an existent migrates
from one level to the next, causing two separate environments to blend. (RYAN
2004, p. 442)
A` partir de cette remarque, nous sommes en mesure de jeter une nouvelle lumie`re
sur les insuffisances pragmatiques des traite´s de perspective. Pour que les traite´s de
perspective atteignissent une cohe´rence e´piste´mologique, il leur aurait fallu trouver
un moyen d’inclure le spectateur re´el dans l’image que ce dernier a sous les yeux, hic
et nunc. Ainsi, l’e´cart entre les dimensions repre´sentative et pragmatique de l’image
serait comble´. Pour employer un nouveau terme, il aurait donc fallu inventer une
me´talepse de l’usager pragmatique. Mais ces images ne vont pas si loin : elles se
bornent a` mettre en image des me´talepses du narrateur en incluant la figure du des-
sinateur dans l’espace qu’il dessine 42. Or un tel dessinateur est incapable de prendre
40. Pour un survol de la recherche actuelle sur la me´talepse, nous renvoyons a` PIER ET SCHAEFFER
(2005).
41. Cf. GENETTE (1972, p. 243–246 ; 2004).
42. Si nous pouvions prouver que le dessinateur figurant dans la planche du traite´ Eyn scho¨n nu¨tzlich
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en charge le roˆle du spectateur de la perspective, et voila` pourquoi il est tout a` fait
faux d’identifier dessinateur et spectateur (identification qu’exige pourtant le mode
d’emploi implicite des traite´s...).
De fac¸on ge´ne´rale, le traite´ de perspective illustre´ est un dispositif communica-
tionnel a` sens unique. En de´pit du discours pe´dagogique qu’il autorise, ce dispositif
e´choue en tant que me´diateur intersubjectif, dans la mesure ou` il e´met des messages
unidirectionnels dont l’efficacite´ a pour pre´alable l’assujettissement de ses usagers
(la  perspective  au sens genettien, a pour condition l’extinction de la  voix  43).
Une planche du Eyn scho¨n nu¨tzlich bu¨chlin en est un cas de figure emble´matique (fig.
21). Dans cette estampe des hommes se tiennent en vis-a`-vis a` l’inte´rieur d’un espace
domestique construit a` l’aide des me´thodes de perspective enseigne´es dans le traite´.
Or, bien que l’image donne a` voir un lieu paradigmatique de la socialite´ ou` plusieurs
acteurs discourent en se regardant, le dispositif, lui, ne nous regarde pas. C’est ainsi
que le re´cit de l’intersubjectivite´ se dit a` partir d’un cadre qui n’e´nonce pas ce qu’il
repre´sente, d’un e´nonce´ ne concordant pas avec les moyens de l’e´nonciation. Par con-
se´quent, l’image de l’intersubjectivite´ a pour dispositif la re´ification de l’usager. (Nous
prions le lecteur de noter que l’homme se tenant au premier plan, a` gauche, et celui se
tenant au deuxie`me plan, a` droite, sont sans doute parmi les premie`res Ru¨ckenfiguren
de l’histoire de l’art allemande.)
Nous pourrions traduire cela en termes linguistiques en disant : en vertu du re´gime
pe´dagogique dans lequel la perspective se de´montre, le dessinateur devrait eˆtre ca-
pable d’englober tous les usagers e´ventuels de la perspective. Le dessinateur devrait
eˆtre une figure par excellence de l’intersubjectivite´. En effet, la fonction du dessi-
nateur,  origine  de la perspective, devrait eˆtre celle du sujet de l’´enonciation de la
perspective elle-meˆme. Mais tel n’est manifestement pas le cas. En effet, les multiples
figures du dessinateur que nous avons analyse´es ne sont que des concre´tisations du
sujet de l’e´nonce´ — et donc d’une re´flexivite´ que nous avons qualifie´e d’objectale.
Enfin le re´gime de l’e´nonciation de ces images de´monstratives s’apparente-t-il a` une
voix myste´rieuse et inde´termine´e e´manant de nulle part 44.
bu¨chlin est en fait un autoportrait de l’auteur, il s’agirait la` d’un beau cas de me´talepse de l’auteur. Mais
une telle structure me´taleptique n’atteindrait pas pour autant le lecteur en tant que tel.
43. GENETTE 1972, p. 183–267.
44. Il convient d’ajouter ici une remarque sur le lien entre la perspective et le the´aˆtre. En effet, comme
l’ont de´montre´ Robert Klein et Henri Zerner dans un article de 1964 faisant toujours autorite´ sur la
question ( Vitruve et le the´aˆtre de la Renaissance italienne , repris dans KLEIN 1970, p. 294–309),
l’histoire de la transformation du the´aˆtre en tableau, d’Alberti a` Serlio, en passant par Danti et Barbaro
(ce sont tous des auteurs de traite´s de perspective), a toujours comporte´ un certain e´chec. Et cet e´chec
est avant tout d’ordre pragmatique. Bien que l’histoire du the´aˆtre a` la Renaissance soit celle de la prise
en compte, progressive, de la loge du prince comme centre ide´al de toute la construction (p. 301), la
conception de l’espace sce´nique n’a jamais permis a` un regard effectif de s’inscrire dans l’axe pointe-de-
vue/point-de-fuite. Klein et Zerner ont recense´ plusieurs strate´gies employe´es par les the´oriciens et les
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Fig. 21. — Eyn scho¨n nu¨tzlich bu¨chlin und underweisung der kunst des Messens, signature [G4] vo, 1531, gravure sur
bois, 28,1 x 19,7 cm, Centre Canadien d’Architecture, Montre´al. Photo de l’auteur.
2. PERSPECTIVES, MODES D’EMPLOI ROMANTIQUES 121
Re´sultats
A` pre´sent, nous sommes a` meˆme de comprendre le  passage  entre le re´gime de
la repre´sentation de l’aˆge classique et le paradigme du premier romantisme allemand.
Une ultime figure de Vignola nous permettra de poser ce lien (fig. 22).
Vignola avait e´galement tente´ de spatialiser le proble`me de la de´monstration de
la perspective. A` la diffe´rence de Bosse, toutefois, son dispositif est entie`rement en-
veloppe´ par l’espace perspectif que l’image projette et que l’usager a sous les yeux.
Dans cette eau-forte singulie`re, l’architecte italien reprend le sche´ma de sa prima re-
gola et l’inscrit dans une projection tridimensionnelle cohe´rente. Il re´fle´chit donc sur la
de´monstration de la perspective, dans l’espace meˆme de la perspective. Un homme
— le spectateur — se tient devant une paroi (mais le signe graphique constituant la
parete est maintenant de´pourvu de sa dimension mathe´matique). Ce tableau, support
d’une petite image, s’inscrit dans la perspective a` laquelle l’ensemble de la planche
est soumise. Le tableau est donc perpendiculaire au regard du personnage, alors que
pour l’usager, il apparaˆıt le´ge`rement de biais, en raccourci. Dans les deux cas, il im-
plique un regard situe´.
Avec tre`s grand soin, Vignola a repre´sente´ l’angle de vision constitue´ par la situation
du personnage (nous renvoyons aux lignes qui e´mergent de son œil et de son pied).
Ces droites lui permettent d’embrasser du regard toute la surface carre´e du tableau
e´rige´ devant lui. Mais puisque dans cette eau-forte Vignola a spatialise´ le sche´ma
de construction de la prima regola, un nouveau paradoxe surgit : l’ensemble de la
planche posse`de sa propre ligne d’horizon et son propre point de fuite. Or, ceux-ci sont
inde´pendants des relations constituant le sche´ma de construction de la prima regola.
En toute rigueur, il est loisible de projeter les droites orthogonales de´limitant les
axes perspectifs vers le point de fuite  primitif de cette planche-re´cit. Fait e´tonnant :
architectes pour franchir l’e´cart entre le lieu (ide´el) du spectateur privile´gie´ et celui que l’espace the´aˆtral
permet re´ellement. Selon eux, le Teatro Olimpico a` Vicence re´sumerait cette tension, car ici, le centre
de projection correspond a` un espace vide dans la salle, si bien que  chaque spectateur n’a qu’une vue
partielle, et le point de vue ide´al doit eˆtre imagine´ par tous (p. 309). Le caracte`re inope´rant de l’espace
sce´nique a e´galement fait l’objet d’un investissement pictural dans les tableaux du Tintoret, comme le
de´montre Johanne Lamoureux dans un texte incontournable pour ces recherches (LAMOUREUX 1984,
p. 117 sqq.). Aux yeux de Lamoureux, la sce`ne serlienne, en transformant l’espace sce´nique en tableau,
constituerait  l’actualisation, la traduction litte´rale, la maquette ide´ale [de la construction le´gitime
d’Alberti] ; a` ce titre, elle serait  impossible, interdite, impe´ne´trable (LAMOUREUX 1984, p. 127). Si
ce the´aˆtre  ne fonctionne pas, puisque le  the´aˆtre-en-boˆıte boite (p. 134), ou si  la construction
le´gitime devient impossible de`s qu’elle devient the´aˆtre  (p. 137), c’est bien parce que le the´aˆtre-ta-
bleau n’arrive pas a` faire concorder sa dimension ide´elle avec l’expe´rience re´elle qu’il produit. L’analyse
que nous avons propose´e des traite´s de perspective illustre´s s’inscrit dans cette meˆme logique. A` notre
sens, l’inte´reˆt de notre de´monstration est de faire voir que l’e´chec pragmatique de l’espace perspectif
tridimensionnel (le the´aˆtre) se joue aussi dans les images bidimensionnelles des traite´s, c’est-a`-dire dans
les images de´monstratives, visant a` justifier et a` le´gitimer la perspective en raison. D’ou` la dimension
e´piste´mologique dans notre propos.
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Fig. 22. — Iacomo Barozzi da Vignola, Le due regole, 1583, p. 105 (de´tail), Centre Canadien d’Architecture, Montre´al.
Photo de l’auteur.
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ce point de fuite est situe´ tre`s exactement dans l’œil de ce second personnage que
nous de´couvrons en haut, a` gauche, et dont seul un fragment du coˆte´ droit du visage
nous est visible.
Qui est-il ? La re´ponse tient du paradoxe (pour ne pas dire du miracle) : il est
une seconde figure du spectateur ; ici, l’un est le multiple et vice-versa. Si bien que
ce second visage que nous apercevons de profil tient lieu e´galement de notre propre
regard sur la perspective. Or le paradoxe pragmatique est patent : en repre´sentant
notre regard en acte, Vignola a e´te´ contraint, de par le caracte`re syste´mique de la
perspective, de de´doubler le spectateur, en sorte que deux fonctions spectatorielles
sont engendre´es. Mais il est impossible de les tenir pour e´quivalentes : en effet, la
premie`re, celle que concre´tise la teˆte surplombant l’ensemble de la construction, a
pour objet visuel le petit homme se tenant en bas ; cependant que ce dernier n’est
pas du tout conscient du regard que nous posons sur lui alors qu’il regarde tout droit,
c’est-a`-dire dans la meˆme direction que son homologue myste´rieux. Au niveau du
re´cit e´piste´mologique qu’elle autorise, cette planche ne reconduit donc pas la fonction
de la de´le´gation du regard qu’elle exige pourtant a` tout usager e´ventuel qui voudra
mettre le syste`me en marche 45.
Ultime figure du spectateur, cet homme myste´rieux n’est pas de´pourvu d’inte´reˆt
pour la suite de notre propos. Que voit-il pre´cise´ment ? La re´ponse (qui rele`ve d’un
acte imaginaire de notre part, alors que nous nous identifions a` son lieu) : en regar-
dant, il se voit soi-meˆme voyant son regard — de dos.
Cette planche, que nous tenons pour emble´matique des entorses performatives de
la de´monstration de la perspective, nous permet de saisir l’enjeu principal de la vision
chez les romantiques : le romantisme n’a pas abandonne´ la perspective, comme l’ont
trop souvent cru les commentateurs. Au contraire, le romantisme s’est constitue´ a` par-
tir d’une re´flexion sur la perspective, ce qui signifie : il a e´te´ le premier a` reconnaˆıtre
que la perspective tourne le dos au spectateur 46.
45. La fonction  regardant  est donc plus complexe qu’elle ne le paraˆıt. En effet, si cette teˆte de
profil ne de´le`gue pas son regard au petit homme, l’image ne re´sout donc pas le proble`me de l’identite´ de
ces deux instances. En un mot, elle laisse dans l’ombre la proble´matique de l’identification. (Comment
se peut-il que l’homme A, en voyant autrui, a` savoir l’homme B, sache que B=A ?) Et nous, lecteurs de
Vignola, nous voyons deux figures de profil dont le regard n’englobe nullement notre situation spatiale.
Aucun regard dans l’image ne re´pond au regard que nous posons sur elle. C’est comme si la figuration de
profil, qui ne donne a` voir que la moitie´, e´tait le symptoˆme de la pauvrete´ de la the´orie de la conscience
de soi qui est le propos narratif de cette image. Est-il ne´cessaire de rappeler que la moi¨ıte´, ce n’est pas
la moitie´... Devant cette planche, dont le re´cit e´piste´mologique pose le proble`me de la conscience en
termes re´ifiants, il est tentant de reprendre cette phrase ce´le`bre de Fichte,  L’unique faute consiste en
ceci : vous avez pense´ avec profondeur, mais vous n’avez pas pense´ votre pense´e elle-meˆme (FICHTE
cite´ dans PHILONENKO [1966] 1999, p. 204).
46. Nous invitons le lecteur a` lire le mot perspective dans cet e´nonce´ en pensant au lexique du mode
en narratologie.
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Fig. 23. — A` gauche : Abraham Bosse, Traite´ des pratiques geometrales et perspectives, 1665, pl. 50 (de´tail), Centre
Canadien d’Architecture, Montre´al. Photo de l’auteur. A` droite : Caspar David Friedrich, Der Wanderer u¨ber dem
Nebelmeer, vers 1818, huile sur toile, 98,4 x 74,8 cm, Kunsthalle, Hambourg (HK / Inv. Kunsthalle 70,5161 / Sti.
286). Reproduction dans HOFMANN 2000, p. 11.
* * * * *
Nous concluons en mentionnant quelques faits : il se trouve qu’entre 1794 et
1799, le philosophe saxon Johann Gottlieb Fichte a de´veloppe´ a` Ie´na un projet phi-
losophique ine´dit qui avait pre´cise´ment pour but une critique du paradigme de la
repre´sentation de l’aˆge classique et ce, a` partir d’une the´matisation de ce que nous
avons appele´ ici l’usager du dispositif de la repre´sentation — usager que Fichte tenait
justement pour  infigurable  (THOMAS-FOGIEL 2000). Aux yeux de Fichte, il est
impossible aux e´nonciateurs des the´ories de la repre´sentation de l’aˆge classique, de
rendre compte de leurs propres actes illocutoires a` partir de ce qu’ils e´noncent. Ce
programme, ve´ritable critique de l’impense´ pragmatique de l’´episte´me` classique, a fait
l’objet d’une publication : la Grundlage der gesammten Wissenschaftslehre 47. Matrice
47. FICHTE ([1794–1795] 1997, p. 44–164, § 4, Grundlage des theoretischen Wissens).
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de la  re´volution  romantique, ce texte a e´te´ reconnu publiquement, de`s 1794, a`
titre d’e´quivalent philosophique de la ge´ome´trie d’Euclide 48.
A` coup suˆr, ces analyses des insucce`s performatifs des traite´s de perspective ouvrent
un nouveau champ de recherches pour l’historien du premier romantisme allemand.
En prenant pour mode`le les conflits d’e´nonciation que nous avons analyse´s, nous
sommes a` meˆme de repenser les liens entre les pratiques artistiques des Fru¨hroman-
tiker, le discours fichte´en et l’inconscient pragmatique ayant caracte´rise´ le moment
pre´romantique. Selon notre hypothe`se, le projet romantique s’inscrit dans la foule´e de
la de´marche fichte´enne visant a` de´celer les insuffisances performatives du paradigme
de la repre´sentation. Ainsi, il appartient au romantisme d’avoir fonde´ un nouveau
paradigme dans lequel l’  image  serait mieux adapte´e pour s’adresser aux specta-
teurs en leur qualite´ d’usagers. C’est ainsi que naˆıt une nouvelle fonction artistique
visant a` former l’instance de re´ception dans et par l’image, ainsi qu’une nouvelle dy-
namique spectatorielle re´pondant a` ce qui revient en propre a` l’usager : sa structure
autote´lique (sa conscience intime de soi) 49.
Il est un e´nonce´ programmatique de Friedrich Schlegel que nous sommes main-
tenant en mesure d’approfondir. Dans le fragment n° 238 de l’Athenaeum, Schlegel
postule que le projet romantique (qu’il de´signe ici par la notion de Poesie, au sens
large) est, a` l’instar de la Wissenschaftslehre ou  philosophie de la philosophie  de
Fichte 50, une  poe´sie de la poe´sie . Or cette  poe´sie transcendantale  a` laquelle
songe Fr. Schlegel n’est pas un projet artistique se bornant a` pratiquer une re´flexivite´
48. Selon X. Le´on, il semblerait que Fichte lui-meˆme a e´crit l’annonce dans laquelle cette comparai-
son est effectue´e (publie´e dans l’Intelligenzblatt der Allgemeinen Literatur-Zeitung de Ie´na, no 113, 1er
octobre 1794, p. 899). Selon celle-ci,  si jamais mortel a rec¸u en partage le don pour devenir pour la
philosophie ce qu’Euclide a e´te´ pour la mathe´matique, c’est bien a` Fichte que ce don est e´chu  (LE´ON
1922–1927, I, p. 378, n. 1). Dans le premier paragraphe de WL Nova methodo, Fichte reprend cette
analogie de fac¸on plus soutenue. Cela n’est pas sans importance pour notre propos dans la mesure ou`
l’innovation fichte´enne en matie`re de philosophie permet de saisir, re´troactivement, ce que la tradition
euclidienne (sur laquelle s’appuient tous les traite´s de perspective) n’a pas pu articuler en raison des
limites de sa me´thode, a` savoir, l’implication pragmatique du point de vue a` partir duquel la construc-
tion ge´ome´trique a lieu. Il appartiendra a` la Doctrine de la science de the´matiser cette structure qui
sous-tend tout acte de connaissance (qu’il soit mathe´matique, ge´ome´trique, philosophique, etc.). Ainsi,
les analyses que nous avons propose´es dans ce chapitre (portant, justement, sur l’impense´ re´flexif du
cadre e´piste´mologique de l’aˆge classique) re´pondent en quelque sorte a` la critique fichte´enne du re´gime
de la repre´sentation (cf. § 4 de la Grundlage). En liant de fac¸on implicite la pense´e de Fichte a` un corpus
artistique, nous cherchions a` donner une extension me´thodologique a` sa pense´e. Pour une analyse du
rapport entre Fichte et les mathe´matiques, nous renvoyons a` RADBRUCH (2003).
49. Ainsi le projet romantique rele`ve-t-il, de par son aspect postficthe´en, de ce qu’E´ric Michaud appelle
 le salut par l’image (MICHAUD 1992).
50. En de´finissant le vocable de Wissenschaftslehre, Fichte signale qu’il s’agit d’un ne´ologisme
remplac¸ant le mot Philosophie. Selon lui, le propre de la philosophie n’est pas d’eˆtre un amour du
savoir, mais plutoˆt le savoir du savoir, c’est-a`-dire la the´orie de la scientificite´ de la science. Ainsi la
Wissenschaftslehre constitue-t-elle  die Wissenschaft von der Wissenschaft u¨berhaupt  —  la science
de la science en ge´ne´ral (FICHTE 1984, p. 35 sqq. ; 1962–, p. 117, I,2, p. 117 sq.).
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de type moderniste selon laquelle les œuvres se re´fe`rent a` elles-meˆmes en insistant
sur leurs dimensions formelles et me´diales (comme le veulent bon nombre des com-
mentateurs). En effet, le programme romantique rele`ve d’une nouvelle conception
de la re´flexivite´ : l’autore´fe´rence pragmatique, que Fichte a e´te´ le premier a` de´finir en
the´matisant les fonctions pragmatiques que sont le sujet de l’e´nonciation et le sujet
de l’e´nonce´ 51. Fr. Schlegel, quant a` lui, s’appuie sur la re´flexion fichte´enne en ins-
crivant le projet romantique dans la foule´e de la philosophie transcendantale de la
Wissenschaftslehre. De`s lors, la Transzendentalpoesie se veut un processus dynamique
qui  pre´sente [darstellt] le producteur avec le produit . Ici, la modalite´ re´flexive
que concre´tise l’œuvre d’art rele`ve d’un processus d’effectuation dans lequel les gestes
de l’usager sont relaye´s par les contenus repre´sentationnels qui s’adressent a` lui en
sa qualite´ de producteur/re´cepteur du syste`me qui l’englobe et auquel il participe a`
titre d’origine :
Il y a une poe´sie tout entie`re occupe´e du rapport de l’ide´al et du re´el, et qui par
analogie avec la terminologie philosophique devrait eˆtre nomme´e poe´sie trans-
cendantale. Elle commence comme satire avec la diffe´rence absolue de l’ide´al
et du re´el, flotte comme e´le´gie entre les deux, et se termine comme idylle avec
leur identite´ absolue. Mais de meˆme qu’on n’accorderait gue`re de valeur a` une
philosophie transcendantale qui ne serait pas critique, qui ne pre´senterait pas,
avec le produit, l’e´le´ment producteur, et ne contiendrait pas, dans le syste`me
de la pense´e transcendantale, une caracte´ristique de la pense´e transcendantale
— de meˆme cette poe´sie devrait re´unir, aux mate´riaux et exercices transcen-
dantaux, fre´quents chez les poe`tes modernes, d’une the´orie poe´tique de la fa-
culte´ poe´tique, la re´flexion artistique et le beau re´fle´chissement de soi que l’on
trouve chez Pindare , dans les fragments lyriques des Grecs et de l’e´le´gie an-
tique, et parmi les Modernes chez Goethe ; elle devrait ainsi dans chacune de
ses pre´sentations se pre´senter aussi elle-meˆme, et eˆtre partout a` la fois poe´sie
et poe´sie de la poe´sie 52. (FR. SCHLEGEL, cite´ dans LACOUE-LABARTHE et NANCY
1978, p. 132)
Il n’entre pas dans notre propos d’insister sur le fragment n° 238, qui est a` la fois
la matrice et une concre´tisation de la Transzendentalpoesie, ni de de´terminer a` quel
point cette reprise du discours fichte´en me´connaˆıt profonde´ment son mode`le. Nous
51. Nous reviendrons sur cette affirmation au chapitre 4, Fichte poe´ticien.
52.  Es gibt eine Poesie, deren eins und alles das Verha¨ltnis des Idealen und des Realen ist, und
die also nach der Analogie der philosophischen Kunstsprache Transzendentalpoesie heißen mu¨ßte. Sie
beginnt als Satire mit der absoluten Verschiedenheit des Idealen und des Realen, schwebt als Elegie in
der Mitte, und endigt als Idylle mit der absoluten Identita¨t beider. So wie man aber wenig Wert auf
eine Transzendentalphilosophie legen wu¨rde, die nicht kritisch wa¨re, nicht auch das Produzierende mit
dem Produkt darstellte, und im System der transzendentalen Gedanken zugleich eine Charakteristik
des transzendentalen Denkens enthielte : so sollte wohl auch jene Poesie die in modernen Dichtern
nichts selten transzendentalen Materialen und Voru¨bungen zu einer poetischen Theorie des Dichtungs-
vermo¨gens mit der ku¨nstlerischen Reflexion und scho¨nen Selbstbespiegelung, die sich im Pindar, den
lyrischen Fragmenten der Griechen, und der alten Elegie, unter den Neuern aber in Goethe findet, ve-
reinigen, und in jeder ihrer Darstellungen sich selbst mit darstellen, und u¨berall zugleich Poesie und
Poesie der Poesie sein (F. SCHLEGEL 1958–, p. 204).
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nous bornons a` signaler ceci : par l’entremise de quelques intervenants (parmi les-
quels figurent quelques e´tudiants de Fichte), l’enseignement fichte´en et les ide´es de
Schlegel se sont rendues a` Dresde dans l’atelier de Caspar David Friedrich, lecteur as-
sidu des traite´s de perspective 53 (deux faits sur lesquels les spe´cialistes ne se sont pas
suffisamment attarde´s). A` notre sens, la de´marche de Friedrich s’ave`re une transfor-
mation picturale de la Transzendentalpoesie. E´tant donne´ l’engouement de Friedrich
pour la ge´ome´trie et pour la perspective, il est a` parier que la dimension politique de
son œuvre soit inse´parable des dispositifs pragmatiques qui y sont affine´s.
En effet, C.D. Friedrich, J.G. Fichte, les fre`res Schlegel et Fr. von Hardenberg
e´prouvaient tous un certain de´senchantement vis-a`-vis de la structure des productions
culturelles franc¸aises contemporaines. A` leurs yeux, celles-ci relevaient encore des va-
leurs de l’ancien re´gime que la Re´volution avait de´passe´es, sur le plan socio-politique.
Il convenait alors de faire une re´volution par l’image en ope´rant une re´volution
de/dans l’image. Dans cette optique, les conceptions politiques des romantiques s’a-
ve`rent les ve´ritables mobiles de leur critique de la perspective — c’est-a`-dire du spec-
tateur alie´ne´. A` partir de 1806 (anne´e ou` Friedrich termina le diptyque Vue de l’atelier
de l’artiste, feneˆtre gauche, feneˆtre droite), l’artiste s’est penche´ sur la question de la fi-
guration de l’intersubjectivite´. Tous les e´le´ments du diptyque en question proviennent
d’illustrations de traite´s de perspective.
Selon notre hypothe`se, l’inconscient pragmatique de l’aˆge classique est le sol e´-
piste´mologique sur lequel Friedrich a fonde´ sa de´marche artistique a` caracte`re poli-
tique. En s’opposant a` ce qu’il convient d’appeler aujourd’hui, apre`s Michael Fried,
le paradigme de l’absorbement de l’art franc¸ais (FRIED 1980), cet artiste s’est donne´
pour taˆche de cre´er un art performatif qui serait a` meˆme d’e´veiller le spectateur a`
la conscience de sa propre efficacite´ sociale. Et cela, tre`s pre´cise´ment apre`s le retour
a` l’ordre qui s’installa dans la foule´e de la Campagne d’Allemagne. Le tableau sans
53. La fortune critique de ce peintre n’a pas suffisamment insiste´ sur la question de la gene`se (et donc
de la signification) de ses dispositifs picturaux. Nous postulons que les Ru¨ckenfiguren de Friedrich ont
e´te´ affine´es alors que l’artiste fre´quentait les traite´s de perspective. Entre autres, Friedrich avait lu un
traite´ de Johann Heinrich Lambert (LAMBERT 1774), philosophe et mathe´maticien a` qui nous devons
le mot Phaenomenologie (LAMBERT 2002). La seconde e´dition (allemande) du traite´ de perspective de
Lambert est capitale : d’une part, dans l’e´dition de 1774, Lambert a augmente´ son ouvrage en y ajoutant
ce qui est sans doute une des premie`res histoires du traite´ de perspective en langue allemande. Tous les
exemples que nous avons analyse´s proviennent des traite´s commente´s par Lambert. D’autre part, cet
ouvrage est incontournable pour l’intelligence de la de´marche de Friedrich, qui s’en est inspire´ pour la
conception du diptyque Vue de l’atelier de l’artiste, feneˆtre gauche, feneˆtre droite (1804–1805, Belvedere,
Vienne ; Inv.-Nr. 1850, 1849), point d’amorce de la Ru¨ckenfigur. Le the`me des deux miroirs a` angles
d’incidence diffe´rents provient de la figure 56 du traite´ de Lambert. Par ailleurs, le motif de la chambre
a` deux feneˆtres avec un horizon continu est aussi un the`me chez Lambert : il s’agit d’un de ses exemples
privile´gie´s en matie`re de de´monstration de la perspective (cf. Tab. III, fig. XIII). Cette œuvre charnie`re de
Friedrich est emble´matique de la critique de la repre´sentation romantique et de la nouvelle conception
du spectateur qui y est ve´hicule´e. Nous reviendrons sur ces questions au chapitre 5 : Les dispositifs
relationnels de Caspar David Friedrich.
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doute le plus connu a` cet e´gard, Der Wanderer u¨ber dem Nebelmeer (vers 1818), en
est un cas exemplaire. Certes, il s’agit fort probablement d’un tableau comme´moratif,
voire d’un portrait posthume sur lequel figure un patriote de la Campagne d’Alle-
magne contemplant un paysage montagneux. Mais avant tout, il s’agit d’un dispositif
d’inclusion visant a` inte´grer le spectateur dans l’histoire qui y est raconte´. Ainsi la
peinture d’histoire n’a plus pour fonction premie`re de re-pre´senter un re´cit textuel.
De´sormais, elle sera voue´e a` la taˆche d’effectuer ce qu’elle raconte hic et nunc, avec
l’appui du lecteur implique´ 54. Sans doute aux yeux de l’artiste s’agissait-il de tenir un
discours sur l’efficacite´ sociale des acteurs de l’art, dans un langage pictural qui en
serait la re´pe´tition, voire le de´doublement.
Espace pictural et communaute´ des regards sont les deux termes de cette re´volution
par l’image que menait Friedrich a` partir de son atelier. Et tout comme les roman-
tiques d’Ie´na, se re´clamant de la critique fichte´enne en matie`re de repre´sentation,
Friedrich envisageait l’artiste comme un pe´dagogue politique ope´rant la rele`ve de la
figure du dessinateur des traite´s de perspective. De´sormais le roˆle de l’artiste sera de
faire en sorte que tous les lecteurs deviennent des cre´ateurs autonomes, a` commencer
par le prince,  artiste des artistes  (Novalis, Glauben und Liebe). Mais ce faisant, la
figure de l’artiste romantique se substitue a` une fonction universelle et transformatrice.
54. Nous nous e´cartons des interpre´tations dominantes selon lesquelles la Ru¨ckenfigur s’inscrirait dans
une re´flexion sur la rhe´torique de la pose (cf. KOERNER [1990] 2009, p. 194). A` notre sens, la Ru¨ckenfi-
gur est un dispositif pictural qui a e´te´ conc¸u en fonction des e´checs pragmatiques des traite´s de perspec-
tive. Ainsi, l’analyse que nous proposons des œuvres de Friedrich permet d’ouvrir un champ d’e´tudes qui
n’a jamais e´te´ envisage´ jusqu’a` pre´sent. Deux questions principales demeurent sans re´ponse : quels effets
les images de Friedrich ont-elles sur la perspective ? Que font les images de Friedrich, celles qui reprennent
a` nouveaux frais la proble´matique de la performativite´, a` leurs spectateurs e´ventuels ? J.-L. Koerner est
sans doute le spe´cialiste de Friedrich ayant le plus insiste´ sur la question du spectateur. Cela appelle
une se´rie de commentaires. La diffe´rence principale entre les recherches de J.L. Koerner et les noˆtres
tient a` la notion de la temporalite´ chez Friedrich. Koerner insiste trop sur la dimension historique des
œuvres de Friedrich, si bien que chez cet auteur les tableaux du peintre ont pour vise´e principale de
signifier l’e´cart entre la temporalite´ que l’image donne a` voir et l’acte de regarder du spectateur. Dans
cette optique, Koerner inscrit la pratique de Friedrich dans le cadre de la philosophie de l’histoire de
Hegel. En se re´fe´rant a` un tableau (Arbres et buissons sous la neige, 1828) qu’il tient pour emble´matique
de l’ensemble de la de´marche de l’artiste, Koerner e´crit ceci dans la postface de la nouvelle e´dition de
son livre sur Friedrich :  You are afterwards. [...] [W]hat you see was already seen. [He], the artist
Friedrich has already viewed the scene in retrospect as a memory brought back from the heath. Mo-
reover, what he remembered—lived experience—had been an intuition of time passing, a perception
of not being present to experience, hence the strange fixation on nothing. Through a present-day ex-
perience of Friedrich’s picture, I tried to find my way into history, to the historical moment that made
the artist and that the artist made, back even to the moment when art becomes the history of art,
to the turning point—theorized by Hegel and portrayed by Friedrich—in which art becomes a thing of the
past (KOERNER [1990] 2009, p. 291 ; nous soulignons). Nous nous e´loignons du Friedrich de Koerner,
trop he´ge´lien a` nos yeux. La ge´ne´alogie que nous proposons (Fichte/Schlegel/Hardenberg/Friedrich)
nous permet de the´matiser les dimensions pragmatiques de la de´marche historienne de ce peintre. Aux
yeux de Friedrich, l’histoire que raconte la peinture s’ave`re une histoire pragmatique du spectateur, pour
reprendre une expression de Fichte, pour qui la philosophie e´tait  eine pragmatische Geschichte des
menschlichen Geistes (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 141).
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Acte autore´fe´rentiel — performatif — s’il en est, le geste artistique des romantiques
aura donc e´te´ celui de cre´er un art dans lequel  dire et effectuer ou faire sont une
seule et meˆme ope´ration . Cette citation, que d’aucuns imputeraient sans doute a`
l’univers conceptuel d’Austin, e´nonce in nucleo le projet performatif du romantisme
allemand. Sous la tutelle de Fichte (a` qui  Novalis  doit cette formulation), les ro-
mantiques ont e´galement donne´ un nom a` cette  ope´ration  (ou plutoˆt un verbe
transitif et re´flexif, simultane´ment) : romantisiren (HARDENBERG 1960–1998, III, p.
297).

Il en va de livres comme des autres produits de l’art aussi bien que de la nature.
L’un nous laisse froids et indiffe´rents, ou meˆme nous repousse ; un autre nous
attire, il nous invite a` nous attarder a` son e´tude et a` nous oublier nous-meˆmes
en lui. [...] Il est a` tout le moins certain qu’une œuvre de la premie`re espe`ce peut
renforcer, aviver, exciter le sens meˆme que nous avons pour son objet, qu’une
telle œuvre ne nous fournit pas seulement l’objet de notre occupation intellec-
tuelle, mais e´galement le talent pour ce faire, qu’elle ne nous offre pas seulement
le cadeau, mais e´galement la main avec laquelle nous devons le saisir : elle cre´e en
meˆme temps le spectacle et le spectateur [...]. En revanche, un produit de la se-
conde classe retient et entrave pre´cise´ment le sens dont on aurait besoin pour en
jouir, et, par une re´sistance tenace, finit par l’e´puiser et l’ane´antir, de sorte que
le me´canisme spirituel qui a` chaque instant e´choue doit eˆtre restaure´ par une
nouvelle impulsion en lui du principal mobile, de l’auto-activite´ absolue, pour
eˆtre de nouveau interrompu l’instant suivant. Dans le premier cas, notre enten-
dement pense de lui-meˆme, ou notre imagination invente d’elle-meˆme, en meˆme
temps que l’artiste, et ce comme notre entendement le veut, ou sans que nous le
commandions a` notre imagination. Les concepts approprie´s ou les formes vise´es
se constituent et s’ordonnent devant notre œil spirituel sans que nous ayons l’im-
pression d’y avoir preˆte´ la main. [...] En un mot : les produits de la premie`re
espe`ce semblent posse´der une force vivifiante pour le sens interne, et notam-
ment a` chaque fois pour ce sens particulier auquel s’adresse leur compre´hension
[...]. Cette force vivifiante dans un produit de l’art, nous la nommons esprit [...].
Comment un produit spirituel rec¸oit-il cette force vivifiante et d’ou` l’artiste spi-
rituel sait-il le secret de la lui insuffler ? Avec un sentiment d’agre´able e´trangete´
je de´couvre en moi, en conside´rant son œuvre, des dispositions et des talents
que je ne connaissais pas moi-meˆme. A-t-il calcule´ l’effet de son art sur ces dis-
positions en moi ? Sans nul doute ! Sinon, d’ou` viendrait ce succe`s ? Mais qui lui
a re´ve´le´ mon intimite´ dans laquelle j’´etais moi-meˆme un e´tranger ? (FICHTE 1984,
p. 85–87 ; nous soulignons)

So geht’s mit Bu¨chern, so geht es mit andern Producten der Kunst sowohl, als
der Natur. Das eine la¨sst uns kalt und ohne Interesse, oder sto¨ßt uns wohl
gar zuru¨ck ; ein anderes zieht uns an, ladet uns ein, bei seiner Betrachtung
zu verweilen, und uns selbst in ihm zu vergessen. [...] So viel ist klar, daß ein
Werk der ersten Art unsern Sinn selbst fu¨r seinen Gegenstand anregen, beleben,
sta¨rken mo¨ge ; daß ein solches Werk uns nicht bloß das Object unserer geis-
tigen Bescha¨ftigung, sondern zugleich das Talent gebe, und mit demselben zu
bescha¨ftigen, uns nicht das Geschenk allein, sondern sogar die Hand darreiche,
mit der wir es ergreifen sollen ; daß es das Schauspiel und die Zuschauer zugleich
erschaffe [...] : da hingegen ein Product von der leztern Classe gerade denjeni-
gen Sinn, dessen man zu seinem Genusse bedu¨rfte, aufha¨lt und hemmt, und
durch den fortdauernden Widerstand ermu¨det und to¨dtet ; so daß der in jedem
Augenblicke abgelaufene Mechanismus des Geistes durch einen neuen Druck der
Haupttriebfeder in ihm, der absolute Selbsttha¨tigkeit, wieder hergestellt werden
muß, um im na¨chsten Augenbli[/]cke wieder unterbrochen zu werden, Im ers-
ten Falle denkt unser Verstand, oder dichtet unsere Einbildungskraft von selbst
mit dem Ku¨nstler zugleich, und so wie er es will, ohne daß wir ihr gebieten ; die
geho¨rigen Begriffe, oder die beabsichtigten Gestalten bilden und ordnen sich von
unserm geistigen Auge, ohne daß wir die Hand daran gelegt zu haben glauben.
[...] Mit einem Worte, Producte der erstern Art scheinen eine belebende Kraft
zu haben, fu¨r den innern Sinn, und insbesondere jedesmal fu¨r denjenigen be-
sondern Sinn, fu¨r den ihre Auffassung geho¨rt [...]. Wir nennen diese belebende
Kraft an eine KunstProdukte Geist [...].
Wie erha¨lt ein menschliches Product jene bele[/]bende Kraft, und woher hat
der geistvolle Ku¨nstler das Geheimniß, sie ihm einzuhauchen ? Mit engenehmem
Befremden entdecke ich bei Betrachtung seines Werkes Anlagen und Talente in
mir, die ich selbst nicht kannte. Hat er auf diese Anlagen in mir die Wirkung
seiner Kunst berechnet ? Ohne Zweifel ; denn woher sonst dieser Erfolg ? Aber
wer hat ihm mein Inneres aufgedeckt, in welchem ich selbst ein Fremdling war ?




Pre´misses : l’œil et le miroir
Mais si le dramaturge existait inde´pendamment de son drame, nous serions seule-
ment les acteurs qui exe´cutent ce qu’il a compose´. S’il [n’existait] pas inde´pendam-
ment de nous, mais ne se [re´ve´lait] et ne se [de´couvrait] que progressivement par le
jeu meˆme de notre liberte´, de telle sorte que lui-meˆme non plus n’existerait pas sans
cette liberte´, nous [serions] nous-meˆmes les coauteurs (Mitdichter) de l’ensemble,
et les inventeurs du roˆle particulier que nous jouons 1. (SCHELLING 1978a, p. 237 ;
traduction adapte´e)
Dans les chapitres pre´ce´dents, l’analyse des modalite´s de la re´flexivite´ nous a per-
mis de classer des productions imagie`res dans deux ensembles se distinguant selon
deux crite`res relie´s, a` savoir la structure de la re´flexivite´ et la relation entre image
et spectateur. Ainsi notre analyse avait-elle pour articulation principale l’opposition
entre une re´flexivite´ dite d’objet et une re´flexivite´ pragmatique. Cette dernie`re n’a
e´te´ aborde´e que de fac¸on ne´gative, c’est-a`-dire en tant que possibilite´ que le re´gime
de la repre´sentation de l’aˆge classique nous permettait de penser comme solution aux
entorses pragmatiques qu’il engendrait, sans qu’il ne soit possible, cependant, de la
the´matiser positivement, a` partir des images elles-meˆmes. A` la suite de ces recherches,
l’enjeu des deux prochains chapitres sera de concre´tiser cette notion en e´tudiant les
e´crits de Fichte. Ces chapitres constituent la cle´ de vouˆte de notre argumentation et
la base des analyses que nous proposerons des pratiques romantiques.
Ainsi, approfondir cette possibilite´ e´quivaut a` fonder notre corpus en raison et a`
de´celer la me´thodologie nous permettant de l’analyser. Pour l’heure, nous poursui-
vons — et concluons — notre de´marche a` caracte`re se´miologique tout en rappelant
au lecteur que la vise´e principale de cette the`se est d’e´tudier une structure pragma-
tique ine´dite et de suivre le fil de ses transformations — structure que Fichte a e´te´ le
premier a` mettre en œuvre et qui a ensuite donne´ lieu, dans le champ artistique, a`
1. Wa¨re nun aber der Dichter, unabha¨ngig von seinem Drama, so wa¨ren wir nur die Schauspieler,
die ausfu¨hren, was er gedichtet hat. Ist er nicht, unabha¨ngig von uns, sondern offenbart, und enthu¨llt
er sich nur successiv durch das Spiel unserer Freyheit selbst, so dass ohne diese Freyheit auch er selbst
nicht wa¨re, so sind wir Mitdichter des Ganzen, und Selbsterfinder der besondern Rolle, die wir spie-
len (SCHELLING 1800, p. 437).
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plusieurs dispositifs interme´diaux liant l’usager a` l’image sous le signe d’un englobe-
ment radical 2.
Comme point d’amorce, il convient d’envisager le traite´ de Vignola sous un nou-
vel angle. En effet, a` la lumie`re des analyses pre´ce´dentes nous sommes maintenant
en droit de conside´rer l’ensemble de ce livre comme un mode`le de la conscience
(au sens cognitif), puisque le lecteur y apprend la seule fac¸on de  voir  qui soit
 valable , en voyant une mise en abyme de son propre regard se de´ployant tel un
spectacle devant ses yeux 3. Mais si pour Vignola la re´flexivite´ de soi engendre une
image incongrue dans laquelle le spectateur se voit de dos (son regard se transfor-
mant alors en objet qui est la`, devant lui, au meˆme titre que n’importe quel objet
mondain), il s’ensuit que le re´gime de la repre´sentation de l’aˆge classique a pour mode`le
de la conscience un Moi objective´. En effet, tout le paradoxe de l’enseignement de la
perspective se re´sume dans la mise en abyme de la figure de Vignola (Fig. 22), ou` se
voir se voyant, c’est voir ce que nous ne voyons pourtant jamais : notre propre dos. Et
ce dos cache tre`s pre´cise´ment ce dont il s’agissait justement de figurer : l’acte de voir.
Le premier pas vers l’esthe´tique romantique est franchi de`s que nous nous donnons
pour taˆche de re´soudre ce paradoxe en admettant que le regard re´el du spectateur et
celui des deux personnages repre´sente´s devraient eˆtre a` meˆme de former une seule
instance cognitive (ce qui n’est manifestement pas le cas dans Le due regole).
La citation de Schelling que nous avons mise en exergue re´sume bien l’esprit de la
rede´finition de la  vision  des romantiques : a` l’instar de Fichte, pour eux, voir, c’est
agir 4. De plus, a` en croire Schelling l’essence de l’action re´side dans son lien avec
un dieu immanent que l’activite´ propre de l’homme engendre progressivement, ne
serait-ce qu’au moyen d’une de´marche infinie. Il convient maintenant d’approfondir
les pre´misses de cette double dimension (dynamique, eschatologique) de la vision
chez les romantiques. Cela nous permettra, par ailleurs, de mieux comprendre la
structure de leurs images — qu’elles soient litte´raires ou figuratives.
Meˆme si le lexique de la vision en est absent, il nous semble que l’opposition
2. La re´flexivite´ dont il s’agira ici se distingue qualitativement des autres modalite´s entrevues
pre´ce´demment.
3. Meˆme s’il ne s’agit pas d’un texte  philosophique  nous nous autorisons ce changement de
perspective dans la mesure ou` le traite´ de Vignola enseigne un contenu pre´tendument universel et a`
validite´ objective. Ce contenu, la vision, est donne´ au lecteur de telle sorte que celui-ci ne peut pas
occuper une position d’exte´riorite´ : c’est de son regard dont il s’agit dans le traite´. Ainsi, mettre en sce`ne
le regard que le lecteur porte sur son propre regard s’ave`re traduire, en termes visuels, une the´orie de
la conscience. Il va sans dire que dans un tel contexte  voir, c’est  raisonner, voire  re´fle´chir.
4. Ce passage de Schelling est emble´matique de la position romantique, meˆme si l’ensemble de la
pense´e de Schelling s’oppose a` celle de Fr. Schlegel et de Fr. von Hardenberg sur plusieurs questions
fondamentales. L’opposition entre les Fru¨hromantiker et Schelling tient, pour l’essentiel, a` leur re´ception
divergente de la Doctrine de la science. Pour une analyse de la relation entre Fichte et Schelling, nous
renvoyons a` la pre´sentation de Myriam Bienenstock (FICHTE et SCHELLING 1991, p. 5–45).
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structurant l’extrait de Schelling fait appel implicitement a` deux conceptions du re-
gard qui sont issues du milieu the´aˆtral (lequel n’est pas sans lien avec l’univers de
la scenographia qui sous-tend les traite´s de perspective d’un Vignola ou d’un Bar-
baro 5). Dans un premier temps, Schelling oppose un dramaturge omniscient dont le
regard surplombe celui de ses acteurs ; les gestes de ces derniers reproduisent, par
contrainte, le texte que le dramaturge aura pre´alablement compose´. Mais, dans un
deuxie`me temps, ce premier mode`le de la conscience est proble´matise´ alors que le
 texte est inte´gre´ a` meˆme la conscience de soi de l’acteur qui, en vertu de sa liberte´,
se me´tamorphose en dramaturge — du moins en ce qui concerne son propre roˆle. La
 vision d’ensemble  du dramaturge omniscient est donc inte´riorise´e, de sorte que
les gestes (libres et concordants) d’une multiplicite´ d’acteurs (de´signe´e par le pronom
wir) et leur regard partage´ sur le tout, sont tenus pour identiques 6. A` partir de cet
exemple, nous pouvons saisir en quoi la repre´sentation chez les romantiques se donne
pour but de de´passer le mode`le re´ifiant de la vision (celui du dramaturge omniscient)
afin d’acce´der a` un nouveau point de vue — immanent — a` partir duquel l’image ne
sera plus conc¸ue comme ce qui s’oppose a` un regard immobile qui la domine, mais
comme un processus, un flux, que l’usager engendre lui-meˆme en se reconnaissant tel
qu’il est : en qualite´ d’agent libre inscrit au sein d’une totalite´ a` laquelle il participe 7.
5. Cf. BARBARO 1568.
6. Schelling reprend ici l’opposition des Lettres philosophiques sur le dogmatisme et le criticisme de
1795, plus particulie`rement la conception de la trage´die pre´sente´e dans la dixie`me et dernie`re lettre
(1978b, p. 209–213). Le regard du dramaturge omniscient est celui de la  substance  dans la phi-
losophie de Spinoza (que Schelling qualifie de  dogmatique ), tandis que le second regard (celui de
l’acteur affranchi) e´quivaut au point de vue du  criticisme  (c’est-a`-dire a` la philosophie de Kant et
— le contexte de publication des Lettres l’oblige —, de Fichte). D’ailleurs, cette me´taphore the´aˆtrale
e´voque la pense´e du jeune Friedrich Schlegel, qui avait e´te´ le premier a` envisager le discours philoso-
phique en termes d’une the´orie des genres poe´tiques. Le lecteur averti aura sans doute remarque´ que
la pie`ce que de´crit Schelling dans les premie`res phrases de la citation est une trage´die au sens propre
du terme (la volonte´ de l’acteur y est inexorablement soumis a` un Fatum : les caprices d’une volonte´
transcendante). Mais quel serait le genre poe´tique correspondant au point de vue de l’acteur affran-
chi (et donc de la philosophie de Kant et de Fichte) ? A` en croire Fr. Schlegel il s’agirait de l’´epope´e,
genre que les Ie´naens identifient au roman. Aux yeux des romantiques de l’Athenaeum, la Doctrine de la
science s’inscrivait dans la foule´e du renouveau du genre e´pique dans la litte´rature moderne qui s’est
solde´ par l’e´mergence du genre  absolu  : le roman. Ainsi cette philosophie (de laquelle les roman-
tiques  de´duisent la  forme du Roman romantique) a-t-elle une structure ge´ne´tique et un mode
d’emploi bien pre´cis, qui sont lie´s, nous le verrons, a` son mode d’´enonciation (toute the´orie des genres
e´tant implicitement une the´orie de l’e´nonciation). Dans les chapitres 3 et 4, nous nous pencherons sur
la structure du discours de Fichte en vue de pre´parer le lecteur a` la re´ception romantique de ce dernier.
Nous nous appreˆtons donc a` analyser ce qu’il convient d’appeler la dramaturgie de la Grundlage. Pour
une analyse des conceptions schellingiennes de la trage´die, nous renvoyons a` SZONDI (1975, p. 9–13).
7. Bien entendu, nous interrogeons cet extrait, dont le contenu est fort riche, que dans la mesure
ou` il permet de clarifier notre propos actuel. Nous ne nous penchons donc pas sur la notion du temps
eschatologique (que Schelling emprunte au § 5 de la Grundlage de Fichte) et encore moins sur la concep-
tion de la conscience comme processus collectif, comme con-scientia ou Mit-wissen, pour reprendre une
expression de Manfred Frank (2002, p. 29). Par ailleurs, la citation de Schelling s’inscrit dans sa philo-
sophie de l’histoire (Geschichte) ; mais il n’entre pas dans notre propos d’analyser cette dernie`re.
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De`s lors, cet extrait nous permet de saisir les composantes de cette vision fonde´e sur
une me´taphysique dans laquelle l’essence de l’homme est agir (Handlung). Elles sont
au nombre de cinq : liberte´, e´galite´, totalite´, rationalite´ et eschatologie.
Or, il importe d’ajouter — et voici une des principales diffe´rences entre la pense´e de
Schelling et celles des Fru¨hromantiker —, que la forme du texte de Schelling n’est pas
a` meˆme de ve´hiculer, en termes  plastiques , ce qu’il transmet pourtant au niveau
notionnel. Ce que dit Schelling et ce qu’il fait en vue de le dire sont deux gestes incom-
patibles, puisqu’il y a de´saccord entre forme e´nonciative et contenu propositionnel.
Si le propos de cet extrait porte sur ce que nous avons appele´, a` titre anticipatif, la
me´talepse de l’usager pragmatique (puisqu’il s’agit apre`s tout d’une pie`ce de the´aˆtre
dont le protagoniste principal est l’auteur et dont le spectateur n’est nul autre que
cet acteur-auteur lui-meˆme : il joue donc ce que le spectateur voit, et ce qu’il voit,
ce sont tre`s pre´cise´ment les gestes du spectateur-auteur agissant), il n’en demeure
pas moins que la structure die´ge´tique de ce texte, en l’occurrence fort  descriptive ,
n’effectue pas une telle me´talepse. La forme descriptive de l’extrait est l’e´quivalent, sur
le plan de l’e´nonciation, du point de vue du dramaturge omniscient que ce texte tente
de mettre hors jeu. En dernie`re analyse, le propos de Schelling ne de´passe gue`re le
point de vue unidirectionnel de la pense´e classique 8.
Les textes et œuvres romantiques, quant a` eux, et a` l’instar de Fichte, ont pour
souci d’inte´grer la nouvelle conception de la  vision  et de transmettre le  mes-
sage  du spectateur agissant et ce, en the´matisant leur mode d’´enonciation. Il s’agira
la` non seulement de repenser la forme (textuelle, picturale) sous l’e´gide de l’au-
tore´fe´rentialite´, mais aussi d’envisager l’axe pragmatique liant cette forme a` son
usager. De`s lors, les romantiques s’inspirent de Fichte afin d’e´tablir un certain pa-
ralle´lisme entre leur me´taphysique de l’agir et une figuration dynamique de l’image
de l’homme. Pour reprendre les mots de Fr. von Hardenberg, ici  Sprechen und thun
oder machen sind Eine nur modificirte Operation  (HARDENBERG 1960–1998, III, p.
297).  Parler et agir ou faire ne sont qu’une meˆme ope´ration, seulement modifie´e ,
ope´ration par le truchement de laquelle e´mergent et une nouvelle re´flexivite´ et un
spectateur pleinement the´matise´ en tant qu’usager. Somme toute, le point d’orgue
de la conception romantique de la vision, c’est un renouvellement pragmatique de la
re´flexivite´. C’est dire que la re´flexivite´ sera de´sormais pense´e comme le lieu d’une
congruence entre ce que l’usager dit et ce qu’il fait pour le dire : en un mot, comme
le lieu ou` la repre´sentation devient  performativite´ . Nous postulons que le mode`le
de cette pratique romantique de la performativite´, c’est le livre-dispositif que Fichte
publia a` Ie´na entre 1794 et 1795 : la Grundlage der gesammten Wissenschaftslehre als
8. Avec Schelling, nous sommes toujours dans la re´flexivite´ d’objet.
PRE´MISSES : L’ŒIL ET LE MIROIR 141
Handschrift fu¨r seine Zuho¨rer (fig. 24) 9.
Mais un proble`me surgit aussitoˆt de ces conside´rations ge´ne´rales : comment faire
en sorte que le Moi conc¸u en tant qu’agir soit figure´ et donc  vu  si toute figuration
est fatalement re´ification, comme le de´montre d’ailleurs la ruse de Vignola ? Il doit
bien y avoir quelque chose dans la repre´sentation qui puisse permettre de re´soudre
un tel proble`me 10.
Comment concilier le caracte`re agissant de l’usager et l’he´ritage de l’aˆge classique,
dans lequel repre´sentation de soi et re´ification s’impliquent mutuellement 11 ? La
solution de ce proble`me a pour pre´alable que nous repensions la structure de la
repre´sentation (classique) afin que l’usager puisse y figurer comme sujet ; ainsi con-
vient-il de repenser l’image en termes de processus, voire de flux 12. Somme toute,
l’image qui prendrait en charge la  vision  de l’usager se doit de lui renvoyer non
pas un ob-jet, un Gegenstand qui est ine´luctablement Ding, reflet mort de lui-meˆme,
mais bien ce qui lui revient essentiellement, ce qui est Unbedingt : le geste qui le
constitue et qui est sien 13. Nous cherchons partout l’inconditionne´ [das Unbedingte]
et nous ne trouvons toujours que des choses [Dinge] , pre´cise Friedrich von Harden-
berg dans Blu¨thenstaub (Grains de pollen), premier texte publie´ sous le nom de plume
9. Pour traduire litte´ralement : Principes de l’ensemble de la Doctrine de la science, sous forme de
manuel pour ses auditeurs.
10. Selon Schelling :  Der Begriff des Ich kommt durch den Act des Selbstbewußtseyns zu Stande,
ausser diesen Act ist also das Ich nichts, seine ganze Realita¨t beruht nur auf diesem Act, und es ist
selbst nichts, als dieser Act. Das Ich kann also nur vorgestellt werden als Act u¨berhaupt, und es ist sonst
nichts (1800, p. 45 ; nous soulignons). Ce proble`me est extreˆmement contemporain. En effet, il s’agit
du proble`me ayant marque´ le champ anglo-saxon des identity politics. A` titre d’exemple, nous renvoyons
aux travaux de l’historienne de l’art A. Jones dans lesquels la proble´matique de la re´ification du sujet
est envisage´e du point de vue de la performance de soi dans l’art corporel de anne´es 1960 a` 1980
(1998, p. 1–52). La solution que Fichte apporte a` ce proble`me — tre`s proche en quelque sorte des
revendications des identity politics — a aussi consiste´ a` penser le Moi en termes d’effectuation (et donc
en termes performatifs).
11. Sur cette question, nous renvoyons a` Louis Marin (1975b, p. 215–238).
12. Un des enjeux actuels des e´tudes fichte´ennes est de comprendre le iconic turn dans la pense´e
de Fichte. En effet, plusieurs interpre`tes ont insiste´ sur le fait que les pre´sentations de la Doctrine
de la science re´dige´es apre`s le moment ie´naen s’articulent autour de la notion de l’image (Bild). Nous
souhaitons de´montrer ici que cet enjeu faisait de´ja` partie de la structure de la Grundlage et qu’il a eu une
influence sur la gene`se du romantisme. Selon notre hypothe`se, la question de la figurabilite´ a e´merge´
dans le discours fichte´en de`s que le philosophe a e´te´ confronte´ a` la question de la communicabilite´ de sa
pense´e. Autrement dit, la Bildlehre en 1794 tient a` une proble´matique pe´dagogique. Pour une analyse
de la Bildlehre dans les textes de Fichte e´crits apre`s 1800, voir Alessandro Bertinetto (2010). Bertinetto
se penche, notamment, sur la relation entre Fichte et Friedrich von Hardenberg (p. 113–126).
13. Nous insistons sur le pronom possessif : il ne s’agit pas de faire en sorte que l’image the´matise le
geste en ge´ne´ral, mais le geste appartenant a` l’usager en propre. Par ailleurs, le jeu e´tymologique entre
la chose (Ding) et l’inconditionne´ (Unbedingt) a fait l’objet de maintes productions romantiques. Il s’agit
d’un ve´ritable leitmotiv romantique. Notons e´galement que l’ide´e selon laquelle le sujet est dote´ d’une
liberte´ inconditionne´e est d’inspiration kantienne. Il s’agit tre`s pre´cise´ment de la de´finition de la liberte´
que Kant de´fend dans la  Doctrine e´le´mentaire de la raison pure pratique  (1965, p. 28 sqq.). Dans
l’optique kantienne, le sujet n’est pas concevable en termes d’objet et n’est pas re´ductible aux lois de la
nature.
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Fig. 24. — J.G. Fichte, Grundlage der gesammten Wissenschaftslehre, Leipzig, C.E. Gabler, 1794–1795, page titre. Re-
production en ligne, Digitized Books from the University of Illinois at Urbana-Champaign, <http://hdl.handle.net/-
10111/UIUCOCA:grundlagedergesa00fich>.
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 Novalis  14. Comment envisager l’image comme ce qui rele`ve de l’inconditionne´,
de ce qui n’est pas chose — Unbedingt —, voila` l’enjeu.
Pour le dire sche´matiquement, voici le pari tenu dans la philosophie de Fichte :
dans l’image ce qui  voit  et ce qui est  vu  sont identiques. En effet, pour Fichte,
l’image ne s’oppose pas au sujet, elle lui est intrinse`que, si bien que ce n’est pas
l’image qui est  dans  le sujet tel un accident englobe´ par une substance ; c’est
plutoˆt l’inverse qui est vrai : le sujet est dans l’image, puisque l’image est  sujet  et le
sujet, image. De`s lors, ces deux termes ne constitueraient que les poˆles d’une totalite´
en flux. Et c’est bien la` ou` re´side l’innovation de Fichte : en abandonnant une concep-
tion statique de l’image copie ou Nachbild, Fichte propose une conception tre`s riche
dans laquelle l’image serait l’expression meˆme du mouvement constitutif de la sub-
jectivite´ 15. De`s lors, l’image serait davantage du ressort de la Vorbild : image motrice,
celle dont le propre n’est pas de re-produire mais bien de pro-duire ce dont elle est
l’image. Bref : l’image chez Fichte est mode`le d’un acte a` accomplir 16. Le sujet serait
donc mu par une image-mode`le qui n’est rien d’autre que son propre rapport a` soi
de sujet. Aussi une telle image ne donne-t-elle pas a` voir des contenus qu’un specta-
teur aurait sous les yeux ; au contraire, la Vorbild, image motrice, permet a` acce´der
a` l’acte qui la constitue et que le sujet saisit parce qu’il l’effectue. Et la`, nous signale
le philosophe, nous sommes aux limites de la langue et de la repre´sentation :  Sous
ce rapport, la langue ne peut rien de plus ; elle donne une image sensible du supra-
sensible ; en faisant seulement observer que ce n’est qu’une image ; celui qui veut
acce´der a` l’objet lui-meˆme doit, d’apre`s la re`gle que lui indique l’image elle-meˆme,
mettre en mouvement son propre organe spirituel (FICHTE 1981a, p. 112) 17.
Sans doute est-il vrai que Fichte concevait ses livres comme des images auxquelles
ne correspond aucune re´alite´. En effet, des ouvrages tre`s varie´s tels l’E´tat commer-
cial ferme´ (1801), le Caracte`re de l’´epoque actuelle (1804–1805), l’Initiation a` la vie
bienheureuse (1806), les Discours a` la Nation allemande (1808) et les diverses expo-
sitions scientifiques de la Doctrine de la science ont pour point commun, par-dela`
leurs diffe´rences de contenu et de me´thode, d’eˆtre des mode`les pour l’action. En cela,
le concept de l’image chez Fichte s’appuie sur la Critique de la raison pratique de
Kant, dont une des innovations consiste a` avoir pense´ l’homme comme un produc-
14. Wir suchen u¨berall das Unbedingte, und finden immer nur Dinge  (Athenaeum 1798–1800,
1.1, p. 70 ; HARDENBERG 1960–1998, II, p. 412–413.)
15. Sur la the´orie de l’image de Fichte, voir Bertinetto (2010, p. 61 sqq.). Bertinetto insiste sur le
caracte`re dynamique, re´flexif et me´dial de la Bild fichte´enne.
16. Voir Fichte (1989, p. 94). Sur l’opposition Vorbild/Nachbild, nous renvoyons a` VINCENTI (2005).
17. Weiter vermag in diesem Umkreise die Sprache nichts ; sie giebt ein sinnliches Bild des U¨ber-
sinnlichen bloß mit der Bemerkung, daß es ein solches Bild sey ; wer zur Sache selbst kommen will,
muß nach der durch das Bild ihm angegebenen Regel sein eignenes geistiges Werkzeug in Bewegung
setzen (FICHTE 1962–, I,10, p. 147).
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teur de mode`les 18. Ainsi, a` titre d’ images rigoureusement rationnelles, ces textes
de Fichte visent a` transformer le lecteur en vue d’une e´ventuelle transformation (po-
litique, morale, religieuse) du monde (selon le type de discours auquel chaque texte
ressortit).
Dans un passage des Discours a` la Nation allemande, Fichte revient sur cette ques-
tion en re´fle´chissant sur le fondement de son programme pe´dagogique :
Un plaisir qui nous pousse a` imprimer aux choses un certain e´tat qui n’existe
pas encore dans la re´alite´, suppose l’existence pre´alable d’une ide´e de cet e´tat,
une image qui en pre´sence de l’e´tat re´el, s’offre a` l’esprit et attire a` soi le plai-
sir de re´aliser cette ide´e, une image qui soit non pas une imitation, mais une
pre´figuration. [...] Le pouvoir de former des images qui ne soient pas de simples
reproductions de ce qui existe, mais puissent servir de mode`les a` la re´alite´, sera la
premie`re chose que l’e´ducation nouvelle devra s’attacher a` former, a` de´velopper
chez ses e´le`ves. Il faut que l’e´le`ve en arrive a` former ces images par ses propres
moyens, au lieu de devenir seulement capable de s’assimiler passivement celle
qui lui sera sugge´re´e par l’e´ducation et de la reproduire, comme s’il ne s’agissait
que de la reproduction pure et simple. La raison pour laquelle nous voulons que
cette formation d’images soit l’œuvre spontane´e et personnelle de l’e´le`ve, c’est
qu’a` cette condition seule l’image forme´e, en tant que cre´ation personnelle de
l’e´le`ve, sera susceptible de stimuler son activite´ 19. (FICHTE 1981a, p. 81–82)
Si nous nous fions au vocabulaire tre`s pre´cis de Fichte, nous constatons que ce pou-
voir de figurabilite´ caracte´risant l’activite´ de l’homme moral est aussi le propre de
l’artiste : Mais il est e´vident [...] que la libre activite´ de l’esprit que nous nous pro-
posons de de´velopper a pour but de mettre l’e´le`ve a` meˆme d’user de cette liberte´ pour
tracer le tableau d’un ordre moral a` re´aliser dans le monde re´el [...]  (1981a, p. 88 ;
nous soulignons) 20. De`s lors, la pe´dagogie se rapproche d’une posture cre´atrice dans
la mesure ou` son objet — la formation morale du ne´ophyte — se veut une œuvre
18. Aux yeux de Kant, le mode`le supreˆme est l’ide´e de la saintete´ de la volonte´ :  Cette saintete´ de la
volonte´ est toutefois une ide´e pratique, qui doit ne´cessairement servir de type (Urbilde) ; s’en rapprocher
inde´finiment est la seule chose qui convienne a` tous les eˆtres finis et doue´s de raison : c’est cette ide´e
que la loi pure morale qui, pour cette raison est elle-meˆme appele´e sainte, leur met constamment et
avec raison sous les yeux (1965, p. 33 ; c’est Kant qui souligne).
19.  Ein Wohlgefallen, das da treibet, einen gewissen Zustand der Dinge, der in der Wirklichkeit
nicht vorhanden ist, hervorzubringen in derselben, sezt voraus ein Bild dieses Zustandes, das vor dem
wirklichen Seyn desselben vorher dem Geiste vorschwebt, und jenes zur Ausfu¨hrung treibende Wohlge-
fallen auf sich ziehet. [...] Jenes Vermo¨gen, Bilder, die keinesweges bloße Nachbilder der Wirklichkeit
seyen, sondern die da fa¨hig sind, Vorbilder derselben zu werden, selbsttha¨tig zu entwerfen, wa¨re das
erste, wovon die Bildung des Geschlechts durch die neue Erziehung ausgehen mu¨ßte. Selbsttha¨tig zu
entwerfen, habe ich gesagt, und also, daß der Zo¨gling durch eigne Kraft sie sich erzeuge, keinesweges
etwa, daß er nur fa¨hig werde, das durch die Erziehung ihm hingegeben Bild, leidend aufzufassen, es
hinla¨nglich zu verstehen, und es, also wie es ihm gegeben ist, zu wiederholen, als ob es nur um das
Vorhandenseyn eines solches Bildes zu thun wa¨re. Der Grund dieser Forderung der eignen Selbsttha¨tig-
keit in diesem Bilden ist folgender : nur unter dieser Bedingung kann das entworfene Bild das tha¨tig
Wohlgefallen des Zo¨glings an sich ziehen (FICHTE 1962–, I,10, p. 120).
20.  Aber es ist klar [...] daß diese freie Tha¨tigkeit des Geistes in der Absicht entwickelt worden,
damit der Zo¨gling mit derselben frei das Bild einer sittlichen Ordnung der wirklichen vorhandenen
Leben entwerfe [...] (FICHTE 1962–, I,10, p. 127).
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d’art :  L’e´le`ve sort de cette formation comme une œuvre d’art ferme et invariable,
incapable de se comporter autrement qu’en restant fide`le aux re`gles qu’il a rec¸ues,
sans avoir jamais besoin d’aide ou d’appui, mais en suivant sa propre loi  (1981a,
p. 93) 21. En s’inscrivant dans ce re´gime de la singularite´ artistique, l’image motrice
chez Fichte suscite et e´veille l’autonomie — et donc multiplie des postures morales
qui sont aussi et en meˆme temps des postures artistiques.
Or, dans le corpus fichte´en, il y a un type d’ouvrage dont l’action se de´roule a` un
autre niveau, plus e´leve´ que celui motivant la pe´dagogie des textes a` vocation popu-
laire : dans les pre´sentations scientifiques de la Doctrine de la science (qui sont cense´es
livrer une message me´ta- et archiphilosophique) le texte porte tre`s pre´cise´ment sur la
formation de son lecteur. Ainsi faut-il envisager ces textes comme des images du lecteur
— des images motrices incitant le lecteur a` ope´rer une transformation (morale ? poli-
tique ? artistique ?) de soi. Le Moi, dans cette perspective, serait alors l’image motrice
originaire.
Tel fut le de´fi pose´ par l’enseignement de la Doctrine de la science : lever la contra-
diction entre l’acte et l’objet, au sein meˆme d’une repre´sentation que le philosophe doit
transmettre a` autrui. Nous verrons plus loin que du point de vue fichte´en, la seule
taˆche revenant a` la repre´sentation dans ce dispositif est celle d’inciter le re´cepteur a`
re´fle´chir sur soi librement et ce, parce que l’image sera de´sormais pense´e sous le signe
de la projection, voire de la production, de nouvelles re´alite´s. Mais dans le cas spe´cial
des pre´sentations scientifiques de la Doctrine de la science, la re´alite´ a` produire n’est
pas transitive (changer le monde en changeant les consciences). Elle est re´flexive : il
s’agit de cre´er un nouveau lecteur en fonction de ce que le texte/image lui pre´sente :
une image ine´dite de lui-meˆme, qu’il doit a` la fois construire et incarner. Dans cette
optique, le re´cepteur doit reconnaˆıtre l’image comme e´tant le produit de sa propre
activite´ ; mais si la repre´sentation est issue d’autrui, il s’agira, pour le re´cepteur, de la
reconnaˆıtre comme une image motrice l’incitant a` effectuer ce qu’elle de´peint et donc
de la reconstituer pour soi 22. Ainsi, l’acte de reconstitution et la reconnaissance de cet
acte sont tenus pour identiques : par la`, l’image est pleinement ve´cue comme apparte-
nant a` la sphe`re de la conscience du re´cepteur. Pour le dire a` partir d’une re´flexion de
Hardenberg portant sur la puissance autophage de l’homme :  Comment un homme
peut-il avoir le sens pour quelque chose, s’il n’en posse`de pas [de´ja`] en lui [in sich] le
21.  Ihr [die neue Erziehung] Zo¨gling geht zu rechter Zeit als ein festes, und unwandelbares Kunst-
werk dieser ihrer Kunst hervor, das nicht etwa auch anders gehen ko¨nne, denn also, wie es durch sie
gestellt worden, und das nicht etwa einer Nachhu¨lfe bedu¨rfe, sondern das durch sich selbst nach seinem
eignen Gesetze fortgeht (FICHTE 1962–, I,10, p. 131).
22. Dans les premiers paragraphes du Syste`me de l’ide´alisme transcendental ou` Schelling semble tou-
jours se re´clamer de l’enseignement fichte´en, cet acte de reconstitution est de´crit en termes d’une  freye
Nachahmung  ( imitation libre ). Bien entendu, l’imitation  libre  est une imitation productrice
(1800, p. 94 sqq.).
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noyau ? Ce que je dois comprendre doit se de´velopper en moi de fac¸on organique ; et
ce que je semble apprendre n’est qu’aliment, incitation de l’organisme  23.
Un des textes incontournables de´finissant les enjeux de la vision chez le premier
Fichte est sans doute la Doctrine de la science Nova methodo, pre´sentation remanie´e
des contenus scientifiques de la Grundlage que Fichte a enseigne´s a` l’universite´ d’Ie´na
entre 1796 et 1799 24. Dans ce texte capital, Fichte se penche sur la conception de
l’œil qui sous-tend l’ensemble de la Doctrine de la science. Bien entendu, la me´taphore
visuelle requiert un effort exe´ge´tique de la part du lecteur. Le discours de Fichte
s’adresse a` lui en sa qualite´ d’agent dont le pouvoir de re´flexion est libre :
Dans les philosophies passe´es, le moi e´tait un miroir, or, un miroir ne voit pas.
C’est pourquoi ces philosophies ne peuvent expliquer l’acte d’intuitionner, de voir.
Elles ne posent que le concept du reflet. Pour e´radiquer cette erreur, il faut poser
le concept exact du moi. Le moi, dans la doctrine de la science, n’est pas un miroir
mais un œil. [...] Qui ne sait pas ce qu’est le moi, ne sait pas non plus ce qu’est
un œil. [L’œil est un miroir qui se re´fle´chit soi-meˆme.] Pour le sens commun, la
vue ne peut voir l’œil, quelque chose traverse l’œil et se refle`te en lui, comme
en un miroir. L’essence de l’œil est d’eˆtre une image pour soi et eˆtre une image
pour soi est l’essence de l’intelligence. Par l’acte de se voir eux-meˆmes, l’œil et
l’intelligence deviennent image pour eux-meˆmes 25. (FICHTE 2000a, p. 119–120)
A` la lumie`re de nos analyses dans le chapitre pre´ce´dent, ce passage est particulie`-
rement frappant en ceci qu’il me`ne une critique du re´gime de la repre´sentation en
the´matisant l’apport tacite de l’usager dans les conceptions classiques de la conscience. Il
s’agit tre`s pre´cise´ment de de´celer un impense´ re´flexif au cœur meˆme des the´ories de
23. Wie kann ein Mensch Sinn fu¨r etwas haben, wenn er nicht den Keim davon in sich hat ? Was ich
verstehen soll, muß sich in mir organisch entwickeln ; und was ich zu lernen scheine, ist nur Nahrung,
Inzitament des Organismus (Athenaeum 1798–1800, 1.1, p. 74 ; HARDENBERG 1960–1998, II, p. 418–
419.)
24. Il se pourrait que la WL Nova methodo ait e´te´ conc¸ue de`s 1795, suite a` la publication de la
Grundlage.
25. Le manuscrit de la Doctrine de la science Nova methodo n’a pas surve´cu. Seules les notes de cours
de quelques auditeurs nous sont parvenues sous forme plus ou moins fragmentaire. Les deux meilleurs
manuscrits ont rec¸u les appellations  A  et  B  respectivement. La phrase que nous avons ajoute´e
entre crochets se trouve dans le manuscrit B (appele´ commune´ment le manuscrit Krause en raison du
nom de l’e´tudiant qui l’a retranscrit, Karl Christian Friedrich Krause) alors que l’ensemble de la citation
est passablement la meˆme dans les deux manuscrits. La traduction que donne I. Thomas-Fogiel de la
Nova methodo a pour source principale le manuscrit A conserve´ dans la bibliothe`que de Halle. Ives
Radrizzani a donne´ une traduction de la Nova methodo en faisant un travail comparatif qui lui a permis
d’e´tablir une version plus ou moins fiable du cours de Fichte. Pour sa traduction du passage en question,
nous renvoyons a` FICHTE 1989, p. 95. Voici le texte de la Gesamtausgabe :  Das Ich der bisherigen
Philosophien ist ein Spiegel, nun aber seiht der Spiegel nicht, darum wird bei ihnen das Anschauen, das
Sehen nicht erkla¨rt, es wird bei ihnen nur der Begriff des Abspiegelns gesezt. Dieser Fehler kann nur
gehoben werden durch den richtigen Begriff vom Ich. Das Ich der WißenschaftsLehre ist kein Spiegel,
es ist ein Auge. Alles innere geistige hat ein a¨useres Bild. Wer das Ich nicht kennt, weiß auch nicht, was
ein Auge ist. In der gewo¨hnlichen Ansicht soll das Auge nicht sich sehen, sondern nur etwas ; doch das
Auge ist ein sich selbst abspiegelnder Spiegel, das Wesen das Auges ist : ein Bild fu¨r sich sein, und ein
Bild fu¨r sich sein ist das Wesen der Intelligenz. Durch sein eignes Sehen wird das erste und das lezte
sich zum Bilde (FICHTE 1962–, IV,3, p. 365–366).
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la repre´sentation (y compris celles des traite´s de perspective). En effet, selon Fichte
la conception classique se re´sume par la me´taphore du miroir : un miroir est une
surface sur laquelle des images sont re´fle´chies. Mais pour qui ? Certainement pas
pour le miroir lui-meˆme, qui n’est que le support d’une ope´ration optique, sans en
avoir conscience. Implicitement, la conception classique pre´suppose une conscience
pour qui l’image a lieu (tel l’usager infigurable des traite´s de perspective). Ainsi la
me´taphore du miroir s’ave`re-t-elle de´ficiente : elle n’est manifestement pas a` meˆme
d’expliquer la conscience que, pourtant, elle pre´suppose. Mais quelle est l’identite´
de cette conscience implique´e malgre´ tout dans la the´orie classique du miroir ? Il ne
s’agit de nul autre que du philosophe lui-meˆme, celui dont le  regard  surplombe
ce qu’il explique (le miroir et son image) sans pour autant s’inclure dans le champ
du repre´sente´ (qu’il pose sans en tenir compte dans son explication). Voila` pourquoi
Fichte conclut que de telles explications  ne posent que le concept du reflet .
Afin lever cette contradiction, Fichte propose une autre me´taphore : celle de l’œil.
A` la diffe´rence du miroir, l’  œil  ne peut se re´duire a` la seule fonction de reflet
optique (meˆme si les lois de l’optique jouent un roˆle inde´niable dans le fonctionne-
ment de cet organe). Certes, dans la mesure ou` il voit, l’œil peut eˆtre conc¸u comme
un miroir, a` la diffe´rence pre`s, toutefois, qu’il est e´galement en mesure d’appre´hender
l’image qui se re´fle´chit sur lui. Mais l’e´conomie de la lec¸on de Fichte va plus loin en-
core : ce qui distingue l’œil de miroir, c’est le fait que l’image que l’œil est capable de
cerner est son image : elle lui appartient en propre et tout esprit humain a la capacite´
de saisir imme´diatement cette proprie´te´ fondamentale de l’image qu’il perc¸oit 26. Par
la suite, l’œil s’ave`re capable de se saisir comme œil, c’est-a`-dire de se poser comme
regard alors qu’il est en train d’effectuer l’acte de voir. Penser l’œil, c’est saisir en acte
la structure re´flexive du Moi — et c’est aussi subsumer tout objet possible a` la loi
re´flexive de l’œil (il y a la` le postulat d’une immanence radicale) 27. Enfin, l’œil est le
nom que reveˆt, a` Ie´na, la doctrine de l’image performative qui fera l’objet des textes
de Fichte a` Berlin.
A` partir de cette analyse, nous pouvons mieux comprendre la diffe´rence entre la
conception fichte´enne de la  vision et celle pre´conise´e par Schelling dans le System
des transscendentalen Idealismus avec laquelle nous avons amorce´ notre re´flexion. En
effet, un des enjeux principaux de la Doctrine de la science sera de trouver un moyen
26. Afin d’e´viter tout malentendu relatif a` l’emploi du pronom possessif  son dans cette phrase, il
convient d’insister sur le caracte`re d’une telle  possession : il ne s’agit pas d’une image de l’œil, mais
bien une image que l’œil reconnaˆıt imme´diatement comme produite pour lui et, e´ventuellement (par le
biais d’une seconde instance re´flexive portant sur ce processus), produite par lui. Sa capacite´ de se saisir
comme œil, le fruit de cette seconde re´flexion, fait en sorte que l’œil s’apparaˆıt comme image pour soi
qui est produite par soi.
27. Sur la proble´matique de l’œil chez Fichte, voir ZO¨LLER 1998, p. 25–39. Voir e´galement HENRICH
1982, p. 53.
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ade´quat pour transmettre un contenu non figurable par le biais d’un me´dium  re-
levant ine´luctablement du champ de la repre´sentation : le langage 28. Fichte en e´tait
fort conscient, si bien qu’il a consacre´ plusieurs lec¸ons publiques a` Ie´na a` la ques-
tion de l’  esprit  dans la philosophie (qu’il opposait a` la  lettre ), c’est-a`-dire a`
la question de la communicabilite´ d’un contenu qui est, pour l’essentiel, incommuni-
cable 29. Ainsi, la diffe´rence entre Fichte et Schelling tient aux conditions e´nonciatrices
de la philosophie 30.
Pour Fichte, la me´taphore de l’œil permet d’expliquer avec une e´tonnante e´conomie
de moyens, la singulie`re capacite´ de tout eˆtre humain (de tout Moi dira-t-il) de preˆter
attention a` ses actes tout simplement parce qu’il est l’agent qui les effectue. Mais alors
pourquoi Fichte ajoute-t-il ceci :  qui ne sait pas ce qu’est un Moi ne sait pas non
plus ce qu’est un œil  ? En effet, dans l’e´conomie de la Nova methodo et sans doute
dans toutes les pre´sentations de la Doctrine de la science que Fichte a enseigne´es,
il incombe au re´cepteur de prendre en charge le contenu propositionnel e´mis par
28. Ce raisonnement pourrait sembler fallacieux, d’autant plus qu’il est fort douteux que le langage
soit un syste`me re´ductible a` la seule fonction de repre´sentation. Mais nous ne voulons pas imputer une
telle interpre´tation aux propos de Fichte. Au contraire, en posant une ade´quation entre langage (parle´
ou e´crit) et repre´sentation, le souci du philosophe est d’inscrire la mate´rialite´ de tout e´nonce´ e´mis par
un locuteur ou un auteur dans le champ phe´nome´nal. Dans cette optique, tout e´nonce´ communicable
fait l’objet d’une conversion  physique  et doit pre´alablement exister comme objet afin qu’il puisse
eˆtre rec¸u/perc¸u par autrui. Ainsi, du point de vue du re´cepteur, les signes (graphiques ou sonores)
existent dans le monde au meˆme titre que n’importe quel objet. Dans les Lec¸ons sur la lettre et l’esprit
de 1794 que nous allons e´tudier dans le prochain chapitre, cela s’est traduit ainsi :  Ich bringe vor Sie
ein Produkt, dem ich einige Ideen eingehaucht zu haben glaube : aber ich gebe Ihnen nicht die Ideen
selbst, diese kann ich Ihnen nicht geben : ich gebe Ihnen den bloßen Ko¨rper ; meine Wo¨rter, die Sie
ho¨ren, sind dieser Ko¨rper (FICHTE 1962–, II,3, p. 320).
29. Nous mentionnons e´galement que la question de la communicabilite´, que nous abordons ici en
termes de la conversion d’un contenu indicible en contenu  corporel (c’est-a`-dire objectal), a joue´ un
roˆle de´cisif dans la pense´e de Friedrich von Hardenberg. En effet, plusieurs pages des Fichte-Studien, que
Hardenberg a re´dige´es vraisemblablement en 1795, sont consacre´es a` la question de la mimique liant
deux agents en rapport de communication (HARDENBERG 1960–1998, II, p. 106 sqq.). Les remarques
de Hardenberg sont tributaires des re´flexions propose´es par Fichte dans le premier tome du Fondement
du droit naturel (paru en 1796). Nous y reviendrons lorsqu’il s’agira d’analyser la structure pragmatique
des images de Caspar David Friedrich.
30. Dans le Bericht u¨ber den Begriff der Wissenschaftslehre und die bisherigen Schicksale dersel-
ben (1806) conc¸u comme une riposte a` Schelling, Fichte e´crivait (en employant un lexique op-
tique/pictural) :  La Doctrine de la science e´tait un tableau [Gema¨lde] fait pour l’œil et la lumie`re
[auf Licht und Augen berechnet], et elle fut pre´sente´e au public en supposant que ces conditions e´taient
re´unies. On taˆtonna [Man tappte... herum], durant quelques anne´es, en touchant le tableau et il s’en
trouva quelques-uns qui par politesse assure`rent qu’ils ressentaient du doigt [unter dem Finger fu¨hlten]
les figures [Gestalten] cense´es y eˆtre dessine´es [abgezeichneten]. D’autres, qui avaient plus de courage,
confesse`rent qu’ils ne ressentaient [fu¨hlten] rien ; ainsi s’amoindrirent la timidite´ et la fausse honte des
premiers qui reprirent leur parole. Il s’en trouva cependant un qui s’empara de la de´tresse ge´ne´rale,
confectionna une paˆte a` l’aide de vieux de´chets [aus allerlei altem Abgange einen Teig zusammenknetete]
et qui la leur offrit. Depuis ce temps, tout un chacun qui a des doigts s’applique a` taˆter cette paˆte et on
a institue´ une feˆte publique pour ce´le´brer le fait que l’absolu soit devenu tangible [betastbar] (FICHTE
1981b, p. 145 ; FICHTE 1962–, II,10, p. 26). L’opposition entre Fichte et Schelling rele`verait d’une op-
position entre vision et ce´cite´. L’enjeu : la visibilite´ du sujet de l’e´nonciation en matie`re de discours
philosophique.
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le philosophe et de l’  animer . La me´taphore de l’œil serait une image vide si le
lecteur ou l’auditeur n’e´tait pas en mesure de de´montrer pour soi, a` partir de ses
propres moyens, c’est-a`-dire par le biais d’une expe´rience ve´cue subjectivement, la
re´alite´ a` laquelle se re´fe`re le propos du philosophe. Pour que la me´taphore de l’œil
prenne tout son sens (c’est-a`-dire pour qu’elle ne soit pas ve´cue comme un miroir),
le re´cepteur doit agir. Ainsi chez Fichte les actes sur lesquels le philosophe tient un
discours ne sont-ils rien pour le re´cepteur jusqu’au moment ou` ce dernier ne les ait
ve´cus re´ellement. Telle est la fonction de l’œil dans cette philosophie, œil que le
lecteur doit posse´der afin de comprendre  inte´rieurement  ce que le philosophe
e´met a` autrui,  exte´rieurement  31.
Dans l’analyse conjointe que nous proposons dans les deux prochains chapitres,
nous approfondirons la structure pragmatique du discours fichte´en tel que ce der-
nier s’est de´ploye´ a` Ie´na entre 1794 et 1799. Nous nous pencherons sur une se´rie
d’e´nonce´s portant sur la question de la transmission du message de la Doctrine de
la science. Nous chercherons donc a` comprendre, de manie`re ge´ne´rale, la forme du
discours de Fichte, afin de saisir en quoi celui-ci proble´matise la re´flexivite´ de fac¸on
ine´dite, tout en critiquant les modalite´s de la re´flexivite´ de l’aˆge classique que nous
avons analyse´es pre´ce´demment 32. Sur cette base, nous serons en mesure d’e´tudier
la structure e´nonciatrice de la Grundlage ; notre but ultime e´tant de de´montrer com-
ment ce livre-dispositif met en sce`ne son lecteur en fonction d’une singulie`re struc-
ture me´taleptique qui est sans e´quivalent dans la modernite´. Nous de´montrerons par
la suite que cette structure est la condition de possibilite´ des dispositifs pragmatiques
du premier romantisme allemand et des innovations picturales qui ont permis a` Cas-
par David Friedrich d’inscrire ses images dans une logique de la conversion politique
du spectateur. Le choix de la Grundlage est motive´ par une raison me´thodologique : il
s’agit de la seule pre´sentation scientifique de la Doctrine de la science que Fichte ait
31. Les analyses que nous proposons dans les deux prochains chapitres nous aiderons a` e´clairer la
de´marche picturale de Caspar David Friedrich et a` nous de´prendre des interpre´tations abusivement
sentimentales du corpus de cet artiste. A` notre sens, ce peintre concevait ses tableaux, a` l’instar de la
pe´dagogie de Fichte, comme des dispositifs de conversion :  Ferme l’œil de ton corps , conseille-t-il
aux artistes de son temps,  afin de voir ton tableau d’abord par l’œil de l’esprit. Puis mets au jour ce que
tu as vu dans l’obscurite´ afin que ta vision agisse sur d’autres, de l’exte´rieur vers l’inte´rieur (FRIEDRICH,
dans CARUS et FRIEDRICH 1988, p. 186).  Schließe dein leibliches Auge damit du mit dem geisti-
gen Auge zuerst siehest dein Bild. Dann fo¨rdere zu Tage was du im dunklen gesehen, daß es zuru¨ck
wirke auf andern von außen nach Innen  (FRIEDRICH 1999, p. 35). Bien que nos analyses soient
comple´mentaires de celles propose´es par Pierre Wat (1998, p. 13 sqq.), nous insisterons davantage sur
les fondements pragmatiques, e´piste´mologiques et cognitifs de la de´marche de Friedrich. Nous signa-
lons au passage que le nom de Fichte ne figure pas une seule fois dans l’index de Naissance de l’art
romantique. Fichte demeure encore me´connu des historiens du versant pictural du romantisme alle-
mand, comme nous l’avons de´ja` souligne´.
32. Nous signalons au passage qu’un des paradoxes fe´conds de la de´marche fichte´enne est d’avoir
mene´ une critique de la repre´sentation qui a pour ope´rateur le concept de l’image (Bild).
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publie´e de son vivant. D’ailleurs, aux yeux des historiens du romantisme, la Grund-
lage est sans doute le texte le plus important de Fichte en raison de son impact sur la
gene`se de l’Athenaeum. Il a donc fait e´poque. C’est peu dire, si nous nous fions a` l’un
des fragments les plus cite´s de l’Athenaeum, selon lequel la Grundlage aurait fonde´
une nouvelle e´poque :
La Re´volution franc¸aise, la doctrine de la science de Fichte et le Meister de Goethe
sont les grandes tendances de l’e´poque. Celui que choque une telle juxtaposition,
celui a` qui une re´volution qui n’est ni bruyante ni mate´rielle paraˆıt sans impor-
tance, ne s’est pas encore hausse´ [au point de vue] e´leve´ et vaste de l’histoire de
l’humanite´. Meˆme dans l’histoire besogneuse de nos civilisations, qui le plus sou-
vent ressemblent a` une collection de variantes, avec un commentaire continu,
d’un texte classique perdu, maint petit livre auquel la foule tapageuse ne prit pas
garde en son temps joue un plus grand roˆle que tout ce que cette foule mit en
œuvre 33. (FR. SCHLEGEL, cite´ dans LACOUE-LABARTHE et NANCY 1978, p. 127)
A` la lecture de ce fragment, il saute aux yeux que la Doctrine de la science y fi-
gure parmi les trois principaux moteurs du projet romantique. Implicitement, les trois
 tendances  qui y sont nomme´es (la Re´volution, la Grundlage, le Bildungsroman)
seraient, dans la perspective romantique, des concre´tisations de l’Ide´e de la liberte´ se
manifestant dans le temps long d’une historicite´ eschatologique. Dans cette optique,
la Grundlage serait lie´e a` la radicalisation romantique du Bildungsroman goethe´en
qui se serait ope´re´e sous le signe de la re´volution politique. Elle serait donc la ma-
trice de l’œuvre romantique, dont le propre est la Bildung — la  formation . Mais la
formation de quoi ?
A` cela il faut sans doute re´pondre : la formation de l’homme nouveau. En effet,
le rapprochement ope´re´ dans ce fragment entre la Re´volution franc¸aise et l’e´criture
philosophique n’est pas du tout surprenant, dans la mesure ou` Fichte de´crivait son
propre projet en des termes analogues. Dans une lettre adresse´e a` Jens Immanuel
Baggesen (aux alentours d’avril ou de mai 1795), Fichte tenait un discours qui n’a
pas e´te´ sans e´cho chez les romantiques :
Mon syste`me est le premier syste`me de la liberte´. De meˆme que cette Nation ar-
rache l’eˆtre humain aux chaˆınes exte´rieures, mon syste`me l’arrache aux chaˆınes
des choses en soi, de l’influence de l’exte´rieur [...] [et] dans son premier prin-
cipe e´tablit l’homme comme eˆtre autonome. [...] Tandis que j’e´crivais un ouvrage
sur la Re´volution, les premiers signes, les premiers pressentiments de ce syste`me
surgirent en moi, comme une sorte de re´compense. Ainsi donc, ce syste`me ap-
33. Die Franzo¨sische Revoluzion, Fichte’s Wissenschaftslehre, und Goethe’s Meister sind die gro¨ßten
Tendenzen des Zeitalters. Wer an dieser Zusammenstellung Anstoß nimmt, wem keine Revoluzion wich-
tig scheinen kann, die nicht laut and materiell ist, der hat sich noch nicht auf den hohen weilen Stand-
punkt der Geschichte der Menschheit erheben. Selbst in unsern du¨rftigen Kulturgeschichten, die meis-
tens einer mit fortlaufendem Kommentar begleiteten Variantensammlung, wozu der klassische Text
verlohren ging, gleichen, spielt manches kleine Buch, von dem die la¨rmende Menge zu seiner Zeit nicht
viel Notiz nahm, eine gro¨ßere Rolle, als alles was diese trieb (Athenaeum 1798–1800, 1.2, p. 56).
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partient de´ja`, d’une certaine fac¸on, a` la Nation [...] 34. (FICHTE 2002, p. 54–55)
Envisager la Grundlage comme un  roman de formation , c’est-a`-dire comme un
dispositif pragmatique a` caracte`re  re´volutionnaire , sollicitant le concours d’un
re´cepteur libre, est tout a` fait conforme autant a` la conception de la Bildung roman-
tique qu’a` la pratique de la pe´dagogie chez Fichte. Qui plus est, nous verrons que
l’Athenaeum a e´te´ en quelque sorte un laboratoire artistique ou` les praticiens ont
tente´ de mettre en œuvre les acquis pragmatiques de la Grundlage en fondant une
esthe´tique a` l’image de l’homme nouveau que la Re´volution annonc¸ait sur le plan
politique.  Devenir un homme est un art , Fr. von Hardenberg affirmait-il. Or c’est
Fichte, ou plutoˆt la Grundlage, qui est cense´e lui en fournir les moyens 35. Mais le
souci des romantiques allait plus loin encore : ils voulaient former (bilden) l’homme
 en totalite´  36, si bien que cela s’est traduit, sur le plan artistique, par l’invention
d’un nouveau spectateur dont la qualite´ premie`re est le  geste (qui doit eˆtre oppose´
ici a` la  chose ). C’est ainsi que d’une philosophie  re´volutionnaire  motive´e par
une me´taphysique de l’agir qui re´cusait toute re´ification, quelle qu’elle soit, est ne´ un
re´gime artistique visant a` the´matiser ses propres usagers a` titre d’agents du progre`s
social. Et cette re´volution artistique a eu pour mode`le un livre — la Grundlage —, et
plus particulie`rement une structure pragmatique — la me´talepse de l’usager — dont
la vertu premie`re est d’eˆtre si malle´able qu’elle a donne´ lieu a` une se´rie de textes et
d’images sans lien commun si ce n’est celui de s’adresser a` ce qui est le plus essentiel
chez l’usager : sa propre relation a` soi, et de l’englober ainsi de fac¸on constitutive dans
le champ de la repre´sentation. Cette virtualite´ transformatrice est le noyau dur des
analyses que nous proposerons, et dont l’intelligence repose sur l’analyse pre´alable
34. Nous avons adapte´ la traduction. Voici l’original : Mein System ist der erste System der Frei-
heit ; wie jene Nation von den a¨ußern Ketten den Menschen losreis’t, reis’t mein System ihn von den
Feßeln der Dinge an sich, des a¨ußern Einflusses los, [...] u. stellt ihn in seinem ersten Grundsatze als
selbststa¨ndiges Wesen hin [...] indem ich u¨ber ihre Revolution schrieb, kamen mir gleichsam zur Beloh-
nung die ersten ‘Winke’ u. Ahndungen dieses Systems. Also — das System geho¨rt gewissermaßen schon
der Nation [...]  (FICHTE 1962–, III,2, p. 298). Dans une lettre adresse´e a` Karl Leonhard Reinhold
date´e du 8 janvier 1800, Fichte reprend la meˆme comparaison : Mein System ist vom Anfange bis zu
Ende nur eine Analyse des Begriffs der Freiheit und es kann in ihm diesem nicht widersprochen werden,
indem gar kein anderes Ingrediens hineinkommt (FICHTE 1962–, III,4, p. 182).
35. Mensch werden ist eine Kunst (HARDENBERG 1960–1998, II, p. 559).
36. La` encore le coup d’envoi a e´te´ donne´ par Fichte :  L’art ne forme pas seulement l’entende-
ment, comme le savant, ou seulement le cœur, comme l’instituteur moral du peuple, mais il forme
l’homme tout entier, dans son unite´. Ce a` quoi il s’adresse, ce n’est ni l’entendement, ni le cœur, mais
l’esprit tout entier dans l’union de ses faculte´s : c’est un troisie`me terme, issu de la synthe`se des deux
autres  (FICHTE 1986, § 31, p. 330).  Die scho¨ne Kunst bildet nicht, wie der Gelehrte, nur den Vers-
tand, oder wie der moralische Volkslehrer, nur das Herz ; sondern sie bildet den ganzen vereinigten Men-
schen. Das, woran sie sich wendet, ist nicht der Verstand, noch ist es das Herz, sondern es ist das ganze
Gemu¨th, in Vereinigung seiner Vermo¨gen ; es ist ein drittes, aus beiden zusammengesetztes  (1962–,
I,5, p. 307). Voir aussi les Discours a` la Nation allemande (1962–, I,10, p. 134).
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de la structure pragmatique du discours fichte´en que nous allons livrer ici.
* * * * *
Dans l’avant-propos de La destination de l’homme, dialogue entre Moi et l’Esprit
publie´ a` Berlin en 1800 (donc apre`s le moment de l’Athenaeum), Fichte e´crit ceci
concernant le mode d’emploi du livre que le lecteur tient entre les mains :
Il me reste a` rappeler a` des lecteurs, rares il est vrai, que le Moi, qui parle dans
le livre, n’est pas du tout l’auteur, et que celui-ci souhaite au contraire que son
lecteur devienne ce Moi. Le lecteur ne doit pas entendre comme un pur objet
d’histoire ce qui est dit ici ; mais il doit effectivement, au cours de la lecture,
parler avec lui-meˆme, peser le pour et le contre, tirer des conclusions, prendre
des re´solutions, comme son repre´sentant dans le livre, et, par son propre travail
et sa re´flexion personnelle, tirer de son propre fonds, de´velopper et construire en
lui-meˆme la fac¸on de penser dont ce livre ne lui pre´sente que l’image 37. (FICHTE
1965, p. 44–45 ; nous soulignons)
Cette invitation au lecteur a` construire les conditions de sa propre me´tamorphose
dans/par l’image, a fait l’objet des remarques pre´liminaires d’un opuscule publie´
l’anne´e suivante dans la meˆme ville : le Rapport clair comme le jour adresse´ au grand
public sur le caracte`re propre de la philosophie nouvelle (dont le sous-titre est e´vocateur :
Essai pour forcer les lecteurs a` comprendre). Dans l’introduction nous pouvons lire :
Cher Lecteur, avant que tu ne commences la lecture de cet e´crit (permets-moi ce
tutoiement amical), faisons entre nous une convention. Ce que tu vas lire, je l’ai
pense´, bien suˆr, mais il n’importe ni a` toi, ni a` moi, que tu saches ce que j’ai pense´.
Quelque accoutume´ que tu sois a` ne lire des livres que pour y apprendre ce que
l’auteur a pense´, ce qu’il a dit, je de´sirerais que dans le cas pre´sent, tu n’en agisses
pas de la sorte. C’est a` ton intelligence, et non pas a` ta me´moire que je m’adresse.
Mon but n’est pas que tu prennes bonne note de ce que j’aurai dit, mais que tu
en viennes a` penser toi-meˆme, et, si le ciel le veut, a` penser pre´cise´ment de la
meˆme manie`re dont j’ai pense´. [...] De ton coˆte´, c’est seulement a` cette condition
qu’est suspendu l’accomplissement de la hardie promesse que contient le titre :
te forcer a` comprendre. Il te faut exe´cuter une sortie avec ton esprit, l’amener a` se
mesurer avec le mien ; et c’est a` quoi en ve´rite´ je ne puis te forcer. Te re´serves-tu ?
37.  Noch habe ich — fu¨r wenige zwar, zu erinnern, daß der Ich, welcher im Buche redet, kei-
nesweges der Verfasser ist, sondern daß dieser wu¨nscht, sein Leser mo¨ge es werden ; — dieser mo¨ge
nicht bloß historisch fassen, was hier gesagt wird, sondern wirklich und in der That wa¨hrend des Le-
sens mit sich selbst reden, hin und her u¨berlegen, Resultate ziehen, Entschließungen fassen, wie sein
Repra¨sentant im Buche, und durch eigne Arbeit und Nachdenken, rein aus sich selbst, diejenige Denkart
entwickeln, und sie in sich aufbauen, deren bloßes Bild ihm im Buche vorgelegt wird (FICHTE 1962–,
I,6, p. 189–190).
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j’ai perdu mon pari ; tu ne comprendras rien a` mon Expose´, tout comme tu ne vois
rien lorsque tu fermes les yeux 38. (FICHTE 1999b, p. 21 ; nous soulignons)
A` coup suˆr, nous pourrions inscrire de`s a` pre´sent la fonction de ce  tutoiement ami-
cal  dans la logique relationnelle de l’illocution et postuler, par la`, qu’il y aurait
chez Fichte une dynamique pragmatique tre`s proche de celle qui anime les the`ses de
Benveniste et de L. Marin sur l’axe communicationnel je-tu. Ainsi, ce tutoiement rem-
plirait la meˆme fonction que le dispositif perspectif vis-a`-vis de la relation subjective
qu’il instaure, avec le concours du  tu  auquel il s’adresse. Toutefois, notre pro-
pos consistera a` proposer une autre piste. En effet, notre de´monstration s’appuiera
principalement sur la Grundlage, texte  de´monstratif  et  scientifique  s’il en
est, qui a eu sur les romantiques une influence capitale. Nous chercherons a` com-
prendre en quoi la Grundlage rele`ve de cette dynamique illocutoire qui fait en sorte
que l’e´nonciateur et l’usager soient des entite´s communicantes.
Afin de mieux encadrer la re´ception romantique de la Grundlage, nous nous pen-
cherons, dans un premier temps, sur quelques e´nonce´s importants dans lesquels
Fichte se prononce sur l’efficacite´ de sa philosophie (chapitre 3, La Doctrine de la
science a` l’usage des artistes). Autrement dit, nous chercherons a` approfondir un as-
pect de l’enseignement fichte´en sur lequel la fortune critique n’a pas suffisamment
insiste´, a` savoir les modalite´s communicationnelles de la Doctrine de la science. Si la
Grundlage est une œuvre (un discours, un livre) que le philosophe transmet a` autrui,
comment un tel  objet  est-il structure´ afin qu’il puisse pre´tendre de´ja` contenir le
regard qui sera e´ventuellement pose´ sur lui. Cette question, qu’il serait errone´ de te-
nir pour  na¨ıve  en raison de sa trop grande  ge´ne´ralite´  39, s’ave`re la cle´ de la
spe´cificite´ pragmatique du discours fichte´en 40. Sa fe´condite´ pour l’intelligence des
38. Mein Leser, [/] Ehe du — denn erlaube mir immer, dich mit dem vertraulichen du anzureden
— ehe du an das Lesen dieser Schrift gehest, laß uns eine vorla¨ufige Abrede mit einander nehmen. [/]
Was du von nun an lesen wirst, habe ich freilich gedacht ; aber es liegt weder dir, noch mir daran, daß
du es nun auch wissest, was ich gedacht habe. So sehr du auch sonst gewohnt seyn magst, Schriften zu
lesen, bloß um zu wissen, was die Verfasser dieser Schriften gedacht und gesagt haben, so wu¨nschte ich
doch, daß du es mit dieser nicht also hieltest. Ich wende mich nicht an dein Geda¨chtniß, sondern an
deinen Verstand : mein Zweck ist nicht der, daß du dir merkest, was ich gesagt habe, sondern daß du
selbst denkest, und, wenn es der Himmel geben wollte, gerade so denkest, wie ich gedacht habe. [...]
Lediglich von dieser Bedingung auf deiner Seite ha¨ngt die Erfu¨llung des stolzen Versprechens auf dem
Titel ab, dich zum Verstehen zu zwingen. Du mußt mit deinem Verstande nur wirklich herausru¨cken,
und ihn dem meinigen zum Kampfe gegenu¨ber stellen ; und hierzu vermag ich dich freilich nicht zu
zwingen. Ha¨ltst du ihn an dich, so habe ich die Wette verlohren. Du wirst nichts verstehen, gleichwie
du nichts siehest, wenn du die Augen verschließest (FICHTE 1962–, I,7, p. 190).
39. On dira peut-eˆtre : Mais c’est la` la question de la philosophie.
40. C’est ce que dit Fichte sous forme d’un chiasme :  A` mon sens la taˆche de toute philosophie est
de re´pondre a` la question bien connue : comment se fait-il que quelque chose d’objectif puisse devenir
subjectif ; comment est-il possible qu’un eˆtre-pour-soi puisse devenir un eˆtre repre´sente´ ? . Wie ein
objectives jemals zu einem subjectiven, ein Seyn fu¨r sich zu einem vorgestellten werden mo¨ge — daß
ich an diesem bekanntern Ende die Aufgabe aller Philosophie fasse [...]  (1962–, I,5, p. 21). Il s’agit
154 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
dispositifs romantiques justifie qu’elle soit pose´e ainsi.
Plus pre´cise´ment, nous nous pencherons sur les conceptions de l’image (Bild), de
l’imagination (Einbildungskraft) et du ge´nie (Genie) qui sont ve´hicule´es dans plu-
sieurs textes (publie´s ou ine´dits) re´dige´s entre 1794 et 1806 41. Ce faisant, nous se-
rons a` meˆme de saisir dans quelle mesure cette philosophie se preˆte a` la re´ception
esthe´tique/artistique qui a e´te´ celle des romantiques. Ainsi, poser la question de la
structure communicationnelle de l’œuvre, c’est chercher a` comprendre, du meˆme
coup, en quoi la Doctrine de la science exige des compe´tences artistiques de la part
de ses usagers.
Pour le dire autrement, en postulant que la Doctrine de la science ait un mode
d’emploi et une structure propres, nous viserons a` e´lucider les strate´gies employe´es
pour transmettre ce mode emploi et solliciter autrui a` le traduire par des actes re´els 42.
Ainsi, la question de la structure de l’œuvre se double de celle des compe´tences de
l’usager 43. Mais nous verrons que dans le cas de la Doctrine de la science, il s’agit en
somme de la meˆme question : si l’œuvre est cense´e englober son re´cepteur, c’est bien
parce qu’elle aura pre´alablement compris ce qui lui revient en propre, afin d’en faire
un usage formateur ; usage dont l’acte de re´ception n’est que la  re´pe´tition  44.
Le chapitre suivant quant a` lui (chapitre 4, Fichte, poe´ticien) sera entie`rement
consacre´ a` l’e´tude d’un cas particulier : la Grundlage, ouvrage que Fichte publia a`
l’intention de ses auditeurs de l’universite´ d’Ie´na a` raison d’un cahier par semaine
alors qu’il enseignait la Doctrine de la science dans un cadre institutionnel pour la
la` tre`s pre´cise´ment de la question que nous posons ici en interrogeant la structure de la re´ception de
l’œuvre (qui est une question portant autant sur l’objet que sur le sujet).
41. Bien entendu, nous pre´supposons, de concert avec la dernie`re vague d’e´tudes fichte´ennes, que la
pense´e de Fichte a subi peu de transformations et qu’elle s’est caracte´rise´e par une e´tonnante unite´ en
de´pit des multiples pre´sentations que le philosophe a donne´es de son syste`me.
42. Fichte s’est penche´ sur la proble´matique du mode d’emploi de la Doctrine de la science, entre
autres en tenant un me´tadiscours sur la communicabilite´. Par le truchement d’une se´rie de me´taphores
s’inscrivant dans une e´conomie symbolique partage´e, il a e´te´ question, par exemple, de pre´senter la
Doctrine de la science comme un corps (a` consommer), comme une image (englobant celui qui la voit),
etc. Ces me´taphores tre`s e´vocatrices rapprochent la philosophie fichte´enne du champ de l’art — et de
l’art comme religion—, ce que les romantiques n’auront pas tarde´ de remarquer.
43. Nous employons ce terme a` dessein et pour son caracte`re polyse´mique. Il recouvre aussi bien les
compe´tences linguistiques (pragmatiques) du re´cepteur — au sens ou` l’entendent linguistes et philo-
sophes du langage (cf. DUCROT et SCHAEFFER [1972] 1995, p. 295–297), que ses compe´tences philoso-
phiques (logiques). Mais dans le cas de Fichte (et ceci est capital), le re´cepteur doit e´galement posse´der
des compe´tences artistiques, comme nous le de´montrerons au chapitre 3. A` vrai dire, ces trois champs de
compe´tences ne font qu’un chez l’usager de la Doctrine de la science, si bien que ses compe´tences philo-
sophiques/linguistiques seraient inope´rantes, nous le verrons, sans l’apport d’un certain  talent que
Fichte exige de tout Wissenschaftslehrer.
44. C’est ainsi que Fichte concevait ses auditeurs comme des cre´ateurs doue´s de ge´nie. Dans cette
optique, tout eˆtre humain est potentiellement un artiste ge´nial. De`s lors, le mot artiste s’inscrit dans
une conception universaliste de l’humain. Cela nous permettra de comprendre le raisonnement ayant
motive´  Novalis a` postuler, dans Glauben und Liebe, que  le prince est l’artiste des artistes...
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premie`re fois 45. A` partir des re´sultats obtenus dans le chapitre 3, nous serons en me-
sure de proposer une lecture de la structure pragmatique de ce livre-dispositif. Selon
notre hypothe`se, le contenu propositionnel de la Doctrine de la science porte sur le
sujet de l’e´nonce´ (le Moi sur lequel le lecteur re´fle´chit) — mais ces contenus sont
e´tablis a` partir des actes e´mis par une voix : le Moi, qui est le sujet de l’e´nonciation.
De`s lors, ces contenus demeurent inintelligibles si le sujet vise´ (le re´cepteur, celui qui
re´fle´chit) n’en prend pas acte, a` partir de soi. Dans la mesure ou` il le fait, il convertit
une repre´sentation e´mise par autrui en acte produit par soi 46. Ce faisant, il devient
pleinement conscient que la repre´sentation qu’il embrassait du regard l’englobait a`
son insu tout au long de ce processus cognitif dans lequel il e´tait absorbe´ 47 ; la
repre´sentation englobait son acte de voir avant meˆme qu’il n’en soit conscient lui-
meˆme. Mais en pe´ne´trant (librement) dans le syste`me, il ope`re une conversion 48 de
son regard et acce`de enfin au point de vue de l’e´metteur, qui est le point de vue de
la  totalite´ . En quelque sorte, du moins sur le plan  optique , la Doctrine de la
science serait l’he´ritie`re du dispositif du De visione Dei (CUES 1986) ; ce qui signifie :
elle a pour but le de´passement de toute  perspective  49.
Ainsi sera-t-il question de de´montrer que la Doctrine de la science posse`de une
structure narratologique particulie`re : elle met en sce`ne le sujet de l’´enonciation. C’est
dire qu’elle vise le re´cepteur externe en vue de l’assimiler au cadre die´ge´tique. Mais
en dernie`re analyse, le moteur d’un tel processus d’assimilation, c’est bien le re´cepteur
qui, par la`, devient producteur (de son Moi). Par le truchement de cette me´tamorphose
la conscience du re´cepteur vise´ s’e´veille au roˆle constitutif qu’elle joue dans le dispo-
45. Nous espe´rons ne pas avoir de´c¸u le lecteur philosophe qui, en lisant le titre des deux prochains
chapitres, espe´rait y trouver une pie`ce a` verser au dossier de l’esthe´tique fichte´enne (dans la foule´e
des travaux de L. Pareyson, C. Piche´ et I. Radrizzani, entre autres). En revanche, en introduisant Fichte
a` l’historien de l’art (et, e´ventuellement, en le rendant utile a` ce dernier), nous croyons que notre
de´marche ne sera pas de´pourvue d’inte´reˆt aux yeux du philosophe : en effet, nous posons des questions
qu’il ne lui arrive pas a` poser en raison des diffe´rences me´thodologiques entre nos deux champs dis-
ciplinaires. Sur la question de l’esthe´tique chez Fichte, voir Pareyson (1997 ; 1950) ; Piche´ (2002) ; et
Radrizzani (2000).
46. L’image qu’e´met Fichte est donc une image que le re´cepteur reconnaˆıtra comme sienne. Il s’agit
tre`s pre´cise´ment d’une image-de-soi. Le seul moyen de l’apercevoir, c’est d’entrer dans le jeu de l’image,
de faire en sorte que l’image-de-soi (rec¸ue exte´rieurement) se me´tamorphose en image-par-soi (ve´cue
inte´rieurement). Il s’agit d’un dispositif d’auto-englobement : d’un englobement dont le moyen et la fin
est l’instance  auto.
47. Fichte de´joue ainsi le dispositif d’absorbement de l’art franc¸ais en postulant que le  ta-
bleau e´met deux messages simultane´ment.
48. De`s 1794, dans les Lec¸ons sur la lettre et l’esprit que nous allons e´tudier, les connotations spiri-
tuelles, voire chre´tiennes, de la Doctrine de la science e´taient tre`s explicites, comme nous pouvons le
constater aise´ment en e´tudiant le vocabulaire de Fichte. En effet, le point de vue de la Wissenschafts-
lehre est acquis graˆce a` une e´le´vation, une conversion, une renaissance, un souffle vivifiant, un geste
d’animation d’un corps mort, etc. De`s lors, la relation pe´dagogique, aux yeux de Fichte, n’est pas sans
e´voquer l’ide´e de la re´surrection.
49. Et c’est pourquoi elle permet d’encadrer une critique de la perspective.
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sitif qu’elle  anime . Tel un Bildungsroman radicalise´, la Wissenschaftslehre est un
livre d’apprentissage singulier en ceci que ce dont il y est question (le protagoniste :
le sujet de l’e´nonce´) et celui qui parle (le narrateur : le sujet de l’e´nonciation) ne sont
que les deux visages d’une unique identite´ agissante : le lecteur. Encore convient-il
de pre´ciser que la proposition scientifique de´notant cette identite´ se saisissant elle-
meˆme — proposition dont la fonction est de jeter les bases (Grundlage) du syste`me
fichte´en, a` titre de Grundsatz (proposition fondamentale, postulat) —, est le comble
des e´nonce´s performatifs : Ich bin.
Cette de´marche constituera la re´ponse que nous apportons au cinquie`me terme
de la se´miologie de la re´flexivite´ (point e : re´flexivite´ d’´enonciation) que nous avons
amorce´e de`s le premier chapitre (voir Tableau 1, page 50). Cela e´tant acquis, nous
proposerons alors une se´rie d’e´tudes d’œuvres romantiques se re´clamant — parfois
ouvertement — de l’he´ritage fichte´en (au chapitre 5).
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Fig. 25. — Ernst Gebauer, Portrait de Fichte (de´tail), 1812, huile sur toile, 82 x 64 cm, collection particulie`re de
Udo von Fichte, Allemagne. Reproduction dans FICHTE 1962–, I,1, frontispice.

3. La Doctrine de la science a` l’usage des artistes
Le Moi, entre incarnation et figurabilite´
Comme point d’amorce de cette analyse de la structure communicationnelle et pe´-
dagogique de la Doctrine de la science, nous reproduisons un tableau : ce portrait
de Fichte (fig. 25) peint par Ernst Gebauer en 1812 alors que le philosophe ensei-
gnait a` l’universite´ de Berlin, institution nouvellement fonde´e ou` il avait e´galement
e´te´ e´lu au poste de recteur. Malheureusement, il ne reste aucune trace des e´changes
entre peintre et mode`le dans la correspondance de Fichte. Par ailleurs, ce tableau ap-
partient toujours aux descendants directs du philosophe, qui le conservent, de fac¸on
prive´e, a` titre de bien ancestral. Ainsi, mis a` part quelques reproductions dans des
ouvrages spe´cialise´s portant sur la philosophie de Fichte, il n’a jamais fait l’objet
d’une diffusion publique importante 1. A` notre connaissance, cette œuvre est passe´e
inaperc¸ue de tous les principaux commentateurs modernes de Fichte ; dans les cas
(plutoˆt rares) ou` elle est reproduite dans des publications consacre´es aux e´crits du
philosophe, elle ne figure qu’a` titre d’illustration, voire de hors-d’œuvre demeurant
non the´matise´ en tant que tel. A` notre sens, en raison des affinite´s entre ses pro-
prie´te´s plastiques et la Doctrine de la science, ce portrait ne peut eˆtre que le fruit
d’un ve´ritable dialogue entre Fichte et Gebauer, qui jouissait, d’ailleurs, d’une cer-
taine notorie´te´ en tant que copiste de portraits ce´le`bres 2. Outre les portraits officiels
de Fre´de´ric-Guillaume III et des membres de la famille royale, Gebauer est l’auteur de
plusieurs portraits des principaux architectes de la Campagne d’Allemagne : les Ge-
neralfeldmarscha¨lle Gebhard Leberecht von Blu¨cher et Ludwig Yorck von Wartenburg
(fig. 26) et les ge´ne´raux Gerhard von Scharnhorst et August Neidhardt von Gneise-
nau (fig. 27). Il a e´galement peint des portraits bourgeois (par exemple celui d’un
1. Le portrait est reproduit dans le premier tome de la Gesamtausgabe (FICHTE 1962–, I,1), a` titre de
frontispice. Malheureusement, la partie infe´rieure de l’image a e´te´ coupe´e. Il est e´galement reproduit
(en totalite´) dans la Bildarchiv zur Geschichte der Philosophie (Bildarchiv 1962, Blatt I).
2. Selon Gerd Bartoschek, Ernst Gebauer e´tait  un copiste en faveur a` la cour  (eines vom Hof
bevorzugten Kopisten. Voir Macht und Freundschaft 2008, p. 28.
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Fig. 26. — A` gauche : Ernst Gebauer (d’apre`s), Gebhard Leberecht von Blu¨cher, c. 1815–1819, huile sur cuivre,
53 x 43 cm, Stiftung Stadtmuseum Berlin (Inv.-Nr. GEM 75/10). A` droite : Ernst Gebauer (d’apre`s Karl Hermann),
Ludwig Yorck von Wartenburg, 1835, huile sur toile, 79 x 62 cm, Stiftung Preußische Schlo¨sser und Ga¨rten Berlin-
Brandenburg, (Inv.-Nr. GK I 2925). Reproduction dans Macht und Freundschaft 2008, p. 28.
des conseillers du roi, Johann Peter Friedrich Ancillon 3) et d’hommes militaires de
divers rangs 4. Or, qu’elles soient des compositions de son propre cru ou des copies
d’œuvres d’autrui, aucune de ces images n’exige, comme c’est le cas dans le portrait
de Fichte, une ve´ritable posture exe´ge´tique de la part du spectateur, auquel le regard
du philosophe s’adresse en sa qualite´ de lecteur-auditeur philosophique.
Dans ce tableau — la seule huile sur toile connue repre´sentant les traits de Fichte
de son vivant 5 —, le philosophe se tient derrie`re un pupitre, vraisemblablement dans
un des nombreux auditoriums berlinois dans lesquels il livrait ses confe´rences de
vulgarisation ou ses cours philosophiques prive´s. Il adopte la posture d’un orateur
surplombant son public alors qu’il fixe le spectateur d’un regard pe´ne´trant. Ses le`vres
sont a` peines entrouvertes. Rien ne traduit pourtant la fougue et l’animation qui
faisaient la re´putation de ce confe´rencier hors du commun 6 ; ici, l’image donne a`
3. Le portrait d’Ancillon est une copie d’un tableau signe´ Henry. Il est conserve´ au Stiftung Preußische
Schlo¨sser und Ga¨rten Berlin-Brandenburg (Inv.-Nr. GK I 1853).
4. Un grand nombre de ces tableaux ont e´te´ de´truits. Pour quelques reproductions, voir BARTOSCHEK
et VOGTHERR 2004, p. 184–188.
5. Il existe cependant un autre portrait — un dessin au fusain de Johann Friedrich Bury (1763–1823)
—, qui est conserve´ dans les archives de l’universite´ d’Ie´na. Celui-ci a vraisemblablement e´te´ re´alise´
entre 1794 et 1799 et a fait l’objet d’une grande diffusion sous forme de reproductions imprime´es.
6. Pour un te´moignage des talents de Fichte en matie`re de communication orale, voir STEFFENS
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Fig. 27. — A` gauche : Ernst Gebauer (d’apre`s J.F. Bury), Gerhard von Scharnhorst, s.d., huile sur toile, Stiftung
Preußische Schlo¨sser und Ga¨rten Berlin-Brandenburg (Inv.-Nr. GK I 2927). A` droite : Ernst Gebauer, August Neidhardt
von Gneisenau, s.d., huile sur toile, Stiftung Preußische Schlo¨sser und Ga¨rten Berlin-Brandenburg (Inv.-Nr. GK I
2929). Reproductions dans PFLUGK-HARTTUNG 1912, p. 122–123 et 198–199.
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voir un Fichte plutoˆt serein, immobile presque — ne serait-ce pour un important
de´tail, ve´ritable amorce d’un mouvement, ou peut-eˆtre d’une parole qui s’appreˆte a`
se manifester. Ainsi les mains du philosophe adoptent-elles une pose tre`s pre´cise :
c’est comme si elles gesticulaient afin que le spectateur puisse lire, dans les signes
iconiques du tableau, ce que la voix de l’orateur, ici silencieuse, ne peut transmettre
que par son regard. Cette pose a e´te´ reprise (a` partir d’un autre point de vue) dans
un dessin effectue´ par un auditeur en 1813 (fig. 28). Nous y retrouvons le comput
digital que donne a` voir le tableau de Gebauer.
 [Si] les autres parties du corps aident au langage, nous rappelle Quintilien dans
De l’institution de l’oratoire,  il est a` peu pre`s vrai de dire que les mains parlent  7.
Mais dans le tableau de Gebauer, il est question non seulement d’une repre´sentation
d’un orateur ayant maˆıtrise´ tous les e´le´ments de son art (y compris la gestuelle),
mais plutoˆt d’une figuration (au sens d’une Darstellung) de l’art de l’oratoire in actu.
Ici, la figuration des mains se veut un dispositif d’´enonciation muet qu’il appartient
d’ailleurs a` la the´orie de la peinture d’avoir pleinement the´matise´, comme l’atteste le
Traite´ sur la peinture de Le´onard de Vinci :
Avant que de faire une figure qui ait a` parler a` plusieurs personnes, il faudra
conside´rer la matie`re dont elle doit les entretenir, pour lui donner une action
conforme au sujet ; c’est-a`-dire, s’il est question de les persuader, qu’on le recon-
noisse par ses gestes ; et si la matie`re consiste a` de´duire diverses raisons, faites
que celui qui parle prenne, avec deux doigts de la main droite, un des doigts de
sa main gauche, tenant serre´s les deux autres de la meˆme main, qu’il ait le visage
tourne´ vers l’assemble´e, avec la bouche a` demi-ouverte, ensorte qu’on voie qu’il
parle [...] 8.
Dans le portrait de Fichte, toute l’e´conomie de la lumie`re et des ombres accentue
ces deux e´le´ments (les mains, le regard) qui constituent les principales balises du
parcours-discours du tableau : a` l’arrie`re-plan, de gauche a` droite, le regard passe de
la pe´nombre a` la clarte´ alors que le visage de Fichte e´merge de l’obscurite´ (relative)
du fond. Les mains, quant a` elles, sont entoure´es des ombres porte´es sur la redingote
bleue ; par contraste, elles baignent dans une certaine luminosite´. Cela a pour effet
de cerner, picturalement, la fac¸on dont l’index droit rejoint le pouce gauche, alors que
l’index gauche pointe (a` peu de choses pre`s, sans le toucher) le petit doigt de la main
1908, p. 106.
7. QUINTILIEN 1863, t. 3, livre XI, ch. III, p. 290.
8. Le´onard de VINCI 1796, p. 205–206. Voici le texte italien :  Userai di far quello, che tu vuoi che
parli fra molte persone, in atto di considerar la materia ch’egli ha da trattare, e di accomodare in lui gli
atti appartenenti a essa materia : cioe` se la materia e` persuasiva, che gli atti siano al proposito simili, e
se la materia e` di dichiarazione di diverse ragioni, fa che quello che parla pigli con i due diti della mano
destra un dito della sinistra, avendone serrato li due minori ; e col viso pronto verso il popolo, con la
bocca alquanto aperta, che paja che parli (Leonardo da VINCI 1804, p. 152–153).
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Fig. 28. — Wilhelm Henschel, Professor Fichte, vers 1813, dessin a` la mine de plomb, 15,5 x 9,3 cm, Schiller-
Nationalmuseum, Marbach am Neckar. Reproduction dans FICHTE 1962–, II,12, frontispice.
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droite. Derrie`re ce geste (dans l’espace ne´gatif qu’il enchaˆsse), il n’y a que le vide et
l’obscurite´ du fond. Enfin, la forme triangulaire de la cravate blanche place´e entre les
deux revers du costume bleu, ne fait qu’ente´riner cette dialectique entre visage muet
et gestuelle e´loquente. Pourtant, ce n’est pas tout a` fait le geste de´crit par Le´onard.
A` notre sens, ce tableau rele`ve d’un ve´ritable effort d’autofiction de la part de
Fichte, lui qui, en 1812, professait une doctrine de l’image (Bildlehre) dont la com-
plexite´ commence a` peine a` eˆtre e´tudie´e par les spe´cialistes 9 et qui, de surcroˆıt,
proposait une dialectique de la lumie`re et de la pe´nombre dans les Doctrines de la
science de´veloppe´es a` Berlin 10. Dans cette optique, Alexis Philonenko a tout a` fait
raison de rapprocher la pense´e de Fichte de l’enseignement du Christ, sur la base
d’une re´flexion sur le clair-obscur 11. Pour e´tayer cette comparaison Philonenko cite
un texte de 1787 dans lequel Fichte re´fle´chit sur la forme du message de Je´sus :
Ses preuves e´taient incontestablement fonde´es et satisfaisantes, mais elles ne
s’imposaient pas... on ne pouvait eˆtre convaincu par des raisons logiques et il
n’e´tait pas possible de laisser d’autres hommes penser a` votre place ; il fallait
penser par soi-meˆme, chercher soi-meˆme, s’interroger et cette recherche devait
eˆtre guide´e par le gouˆt de la ve´rite´ et du bien. Les preuves e´taient encheveˆtre´es
dans un certain clair-obscur 12.
Or, a` l’encontre de Philonenko, nous ne croyons pas que le souci de Fichte e´tait de
 lier obscurite´ et ve´rite´ afin de contraindre les hommes a` penser par eux-meˆmes 13.
Au contraire, il nous semble que le chiaroscuro fichte´en, du moins tel qu’il apparaˆıt
dans le tableau de Gebauer, est avant tout un moyen plastique pour signaler que
Fichte — et la Doctrine de la science — se situent du coˆte´ de la lumie`re et donc du
coˆte´ de la ve´rite´. En effet, de fac¸on tout a` fait e´tonnante ce portrait figure la lec¸on
de la Doctrine de la science de 1804, selon laquelle la lumie`re est identifie´e au logos
et posse`de ainsi la forme  moi . De`s lors, la lumie`re serait un regard qui se voit
soi-meˆme :
Or tout de´pend ici de ce que chacun s’identifie bien a` cette vision au sein de
cette lumie`re pure ; et s’il y parvient, il ne lui viendra pas a` l’esprit d’obscurcir
de nouveau cette lumie`re et de la poser hors de lui-meˆme. Il comprendra que la
lumie`re n’existe que dans la mesure ou` c’est elle qui voit de fac¸on vivante en lui
9. La bibliographie sur cette question devient de plus en plus vaste. Nous renvoyons en ordre chrono-
logique a` ces quelques publications importantes : DRECHSLER 1955 ; JANKE 1993 ; MARAGLIANO 1992 ;
OKADA 1997 ; DANZ 2000 ; BERTINETTO 2001 ; SIEMEK 2001 ; BERTINETTO 2003 ; SCHNELL 2007 ; BER-
TINETTO 2010.
10. La lumie`re devient un concept nodal a` partir des Doctrines de la science de 1804. Voir VAYSSE
2003 et FICHTE 1967.
11. Voir PHILONENKO [1966] 1999, p. 17 et 75. Cependant, nous ne soutenons pas l’hypothe`se de ce
chercheur, selon laquelle l’ensemble de la pense´e de Fichte serait de l’ordre du chiffre.
12. PHILONENKO [1966] 1999, p. 16–17.
13. PHILONENKO [1966] 1999, p. 17.
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et qui voit pre´cise´ment ce qui est pose´. La lumie`re n’existe que dans l’exposition
vivante de soi-meˆme, comme vision absolue, et celui que la lumie`re ne saisit
pas et n’e´treint pas ainsi, et cela au niveau de re´flexion qui est actuellement le
noˆtre, celui-la` n’arrivera jamais a` la lumie`re vivante, bien qu’il puisse en avoir un
substitut apparent 14.
Dans un geste analogue a` celui ope´re´ par Jean-Baptiste de Champaigne dans Le Sou-
per d’Emmau¨s (Nantes, Muse´e des beaux-arts), le portrait de Fichte ve´hicule une
ve´ritable  the´ologie de l’ombre , si bien qu’il constitue  une constellation de fi-
gures d’enseignement 15. Et cela est a` entendre de fac¸on tout a` fait litte´rale : il suffit
de se rapporter a` la gestuelle du philosophe afin de saisir l’ampleur de l’identification
de Fichte a` l’enseignement de Je´sus. En effet, la position des doigts de Fichte s’ave`re
une citation figurative charge´e de sens : il s’agit tre`s pre´cise´ment du comput digital 16
effectue´ par Je´sus adolescent dans le Je´sus chez les docteurs (1506) d’Albrecht Du¨rer,
tableau conserve´ au Muse´e Thyssen-Bornemisza de Madrid (fig. 29) 17.
Il convient de pre´ciser que le comput digital est un geste conventionnel permettant
de transmettre un message pre´cis a` l’aide des mains. Cependant, s’il s’agit la` d’une
de´finition minimale de ce concept, il s’ave`re que le comput digital se pratique dans
des contextes fort diffe´rents, si bien que l’interpre´tation d’un geste donne´ ne va pas
ne´cessairement de soi.
En effet, comme le signale Ge´rard Minaud (MINAUD 2006, p. 3–34), dans l’Anti-
quite´ le comput digital s’employait dans les marche´s et sur la place publique dans
le cadre de ne´gociations commerciales. Une syntaxe dactylologique permettait a` qui-
conque d’employer ses mains afin de signaler plus ou moins discre`tement un nombre
entre un et un million et ce, sans e´mettre un son. Bien que plusieurs auteurs men-
tionnent l’existence de cette technique (Apule´e, Quintilien) 18, aucun manuel pra-
tique ne nous est parvenu. Par conse´quent, le chercheur moderne doit se fier a` des
textes de Be`de le Ve´ne´rable pour une explication globale des conventions, du moins
14. FICHTE 1967, p. 74–75.  Hier kommt nun alles darauf an, daß jeder sich nur recht mit dieser
Einsicht, diesem reinen Licht identificire ; wird es dies so wird ihm nicht etwa einfallen, dieses Licht
wieder zu verblassen und zu verdunkeln, und es außer sich zu setzen. Er wird einsehen, daß das Licht
ja nur ist, in wiefern es lebendig in ihm ersieht ; eben ersieht das aufgestellte. Nur im lebendigen sich
darstellen, als absolutes Einsehen, ist das Licht, und wen es nicht als ergreift, und erfaßt, und ihn an
der Stelle erfaßt, in der wir jetzo stehen, der kommt nie zu dem lebendigen Lichte, wiewohl er einen
scheinbar lebendigen Stellvertreter desselben haben mag (FICHTE 1962–, II,8, p. 97 ; c’est Fichte qui
souligne).
15. MARIN 1971, p. 140–141. Marin attribuait ce tableau a` Philippe de Champaigne. Il est aujourd’hui
attribue´ au neveu du peintre, Jean-Baptiste de Champaigne.
16. Nous revenons plus loin sur le sens qu’il convient d’accorder a` ce concept pour l’interpre´tation du
portrait de Fichte.
17. Ce tableau a inte´gre´ la collection Thyssen en 1935. Avant cette date, il e´tait conserve´ au Palazzo
Barberini a` Rome.
18. Pour une bibliographie sur cette question, voir MINAUD 2006, p. 4, n. 1.
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Fig. 29. — Albrecht Du¨rer, Je´sus chez les docteurs, 1506, huile sur panneau, 64,3 x 80,3 cm, Museo Thyssen-
Bornemisza, Madrid (Inv. 1934.38). Photo RMN. Reproduction dans PANOFSKY [1943] 2005, fig. 156.
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Fig. 30. — A` gauche : Filippo Calandri, De arimethrica, Florence, Lorenzo Morgiani et Johannes Petri, 1491, si-
gnature a iv ro, 13,5 x 11 x 2 cm, The Metropolitan Museum of Art, New York (19.24). Reproduction en ligne,
<http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/19.24>. A` droite : Luca Pacioli, Summa de arithmetica, geome-
trica, proportioni et proportionalita, Venise, 1494, signature 46 vo, The Library of Columbia University, New York.
Reproduction en ligne, The MAA Mathematical Sciences Digital Library, <http://mathdl.maa.org/mathDL/46>.
telles que celles-ci s’e´taient fixe´es au Moyen Aˆge. D’ailleurs, c’est par le truchement
de ce moine anglo-saxon que les codes du comput digital se sont propage´s en Italie
au 15e sie`cle. Nous renvoyons au De arimethrica (1491) de Filippo Calandri et a` la
Summa de arithmetica, geometrica, proportioni et proportionalita (1494) de Luca Pa-
cioli (fig. 30), deux textes qui relaient les savoirs transmis par Be`de le Ve´ne´rable et
qui attestent de l’importance de cette pratique dans les marche´s florentins.
Mais le comput digital rele`ve e´galement d’une autre tradition. En effet, ce geste
s’emploie dans une iconographie plus ou moins vaste des figures de l’enseignement 19.
Dans ce contexte, le comput digital est cense´ re´soudre un proble`me artistique pre´cis,
a` savoir comment la peinture peut-elle figurer le processus de l’argumentation dis-
cursive ? Ainsi le comput digital est-il omnipre´sent dans des tableaux d’histoire dont
le re´cit porte tre`s pre´cise´ment sur la transmission d’un savoir  rationnel , au sens
de ce qui s’articule et se de´ploie  selon l’ordre des raisons . Nous nous bornons a`
reproduire quelques exemples pertinents — des repre´sentations de philosophes ou de
19. Les the`mes iconographiques varient : Je´sus parmi les docteurs, Marthe et Madeleine, la
Pre´dication de Saint Jean, la Vie de Sainte Ursule, la Dispute de Sainte Catherine d’Alexandrie, etc.
Pour une iconographie sur cette question, nous renvoyons a` CHOMENTOVSKAJA 1938, p. 157–172.
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Fig. 31. — De gauche a` droite : Pedro Berruguete et Juste de Gand, Saint Thomas d’Aquin, vers 1470, huile sur
panneau, 114 x 76 cm, Muse´e du Louvre, Paris (Inv. MI651). Juste de Gand, Scoto, vers 1470, huile sur panneau,
Galleria Nazionale delle Marche, Urbino (Inv. CAL-F-008195-0000). Juste de Gand, Boe`ce, vers 1470, huile sur pan-
neau, Galleria Barberini, Rome. Photos RMN (sauf l’image de Scoto). Reproduction dans CHOMENTOVSKAJA 1938, p.
162, 163 et 165.
savants — qui de´montrent la diversite´ du geste en question et l’absence de convention
quant a` la configuration des doigts retenue pour signaler le caracte`re discursif de la
de´monstration du sujet (fig. 31).
A` la lumie`re de ce qui pre´ce`de, il convient de revenir sur la figure du Christ —
figure par excellence de l’enseignement. Dans l’iconographie de la vie de Je´sus, une
sce`ne particulie`re a e´te´ investie du comput digital : il s’agit de l’e´pisode relate´ dans
Luc (2,41 a` 2,51) dans lequel Je´sus adolescent se re´fugie au Temple afin de de´battre
parmi les docteurs. Or, si dans la plupart des tableaux repre´sentant ce the`me les mains
jouent un roˆle important, il n’y a pas de convention fixe quant a` la gesticulation du
protagoniste, si bien qu’il y a une e´norme variabilite´ dans la figuration des doigts de
Je´sus. D’ailleurs, le texte de l’E´vangile n’apporte aucune pre´cision sur ce de´tail, qu’il
appartient plutoˆt au caprice des peintres (ou de leurs mode`les...) d’avoir e´labore´.
Nous renvoyons a` la fig. 32, dans laquelle nous comparons trois tableaux repre´sentant
Je´sus parmi les docteurs. Chacun contribue a` e´largir les possibilite´s figuratives des
mains de Je´sus sans pour autant trahir le geste de base.
De toute e´vidence le portrait de Fichte posse`de une source figurative pre´cise —
Je´sus chez les docteurs de Du¨rer —, ce qui infle´chit conside´rablement le sens ainsi que
la porte´e de l’œuvre. Pour s’en convaincre, nous reproduisons, a` la fig. 33, un de´tail
du panneau de Du¨rer (a` gauche), un dessin pre´paratoire consacre´ a` la gestuelle de
Je´sus (au centre) et un de´tail des mains de Fichte (a` droite).
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Fig. 32. — En haut a` gauche : Bernardino Luini, Je´sus chez les docteurs, vers 1515–1520, huile sur panneau, 72,4
x 85,7 cm, National Gallery, Londres (Inv. NG18). Reproduction dans CHOMENTOVSKAJA 1938, p. 170. En bas a`
gauche : Cima da Conegliano, Je´sus chez les docteurs, 1504–1505, Muzeum Narodowe, Varsovie. Reproduction dans
SCHRO¨DER et STERNATH 2003, p. 340. A` droite : Il Pinturicchio, Dispute de Je´sus avec les docteurs (de´tail), 1500–1501,
fresque, chapelle Baglioni, Santa Maria Maggiore, Spello. Reproduction dans MARIN [1989] 2006, pl. 19.
Fig. 33. — De gauche a` droite : Albrecht Du¨rer, Je´sus chez les docteurs, 1506 (de´tail). Albrecht Du¨rer, Les mains
de Je´sus a` douze ans, 1506, dessin au pinceau sur papier ve´nitien bleu, traite´ en lavis et rehausse´ de blanc, 20,7 x
18,5 cm, Germanisches Nationalmuseum Nuremberg (Inv.-Nr. Hz 5482). Reproduction dans SCHRO¨DER et STERNATH
2003, p. 351. Ernst Gebauer, Portrait de Fichte, 1812. Reproduction dans Bildarchiv 1962, Blatt I.
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Ve´ritable me´dium de conversion — Aufforderung par le regard 20 —, le Portrait
de Fichte est avant tout le lieu ou` une re´flexion d’ordre the´ologique/philosophique
acce`de a` la figurabilite´ : Fichte s’y manifeste comme nouveau Christ et sa parole
dit l’aboutissement de la religion 21. Christomime´sis et philosophie transcendanta-
le, ou christomimesis par la philosophie transcendantale, voila` ce que traduit cette
volonte´ de parler qui n’est ici que lumie`re, signe et regard. Je´sus parmi les docteurs,
Fichte parmi les berlinois : a` l’image de l’enfance du christianisme, Fichte re´pond en
proposant une image de sa maturite´ — de sa propre maturite´ ainsi que celle de la
religion, tant il est vrai que la Doctrine de la science, aux yeux de son concepteur,
se voulait un second christianisme, voire un christianisme syste´matise´ : c’est-a`-dire
une re´flexion sur la re´flexion de Je´sus ; autore´flexion et autocompre´hension absolues
qu’annoncent la personne de Fichte, entre un geste et un regard omnivoyant 22.
Il est un manuscrit frappant, e´crit par le jeune Fichte alors qu’il prononc¸ait ses
premie`res confe´rences publiques a` Ie´na 23, dans lequel le philosophe se penche sur
20. La proble´matique de l’Aufforderung traverse l’ensemble du corpus fichte´en : appel, e´veil, inci-
tation exte´rieure, invitation a` autrui a` s’autode´terminer, l’Aufforderung fichte´en est aussi un dispositif
pe´dagogique et communicationnel dans lequel  l’esprit  qu’un eˆtre rationnel communique a` autrui
se fait  corps  afin de redevenir  esprit  lorsqu’autrui  re´anime  ce premier  corps . Nous
approfondirons ces questions dans le chapitre actuel. Signalons au passage que dans le Fondement du
droit naturel (1796), la proble´matique de l’appel a` l’autode´termination donne lieu a` une re´flexion sur
la communication par le regard. Cf. FICHTE 1998, p. 48–56 et 88–100. Nous reviendrons sur cette
proble´matique au chapitre cinq, lorsqu’il sera question d’e´tudier la de´marche artistique de Caspar David
Friedrich.
21. Cela pose´, il convient sans doute de rapprocher le portrait de Fichte de l’autoportrait de Du¨rer
(1500) conserve´ a` la Alte Pinakothek de Munich, dans lequel l’artiste se donne les traits iconogra-
phiques du Christ — du moins selon l’interpre´tation traditionnelle de l’œuvre (voir, par exemple, JU-
NOD 2007, p. 243). Or, selon les recherches de Sebastian Schmidt (SCHMIDT 2010), l’autoportrait de
Du¨rer s’inscrirait dans une volonte´ d’imitation de la de´marche d’Apelle qui avait pour vise´e d’e´lever —
symboliquement et mate´riellement — la personne de Du¨rer au rang de peintre impe´rial.
22. A` notre sens, ce portrait s’inscrit dans une se´rie de portraits et d’autoportraits a` caracte`re
the´ologiques qui remontent a` la figure de l’omnivoyant chez Nicolas de Cues. Voir CUES 1986, p. 31–
33. Chez ce dernier, le tableau se veut une  figure sensible  dans laquelle un visage humain (celui
de Rogier van der Weyden, entre autres) incarne une posture  omnivoyante et donc concre´tise  le
tableau de Dieu . Ce regard  ne quitte aucune des personnes pre´sentes , puisqu’il est un  visage
immobile  qui, pourtant,  se meut . Enfin, ce regard  veille avec un soin extreˆme a` la plus petite
cre´ature comme a` la plus grande et a` la totalite´ de l’univers . C’est ainsi qu’un visage humain, peint
a` l’image du Christ, permet au regardant de  [s’]e´lever a` la the´ologie mystique par un exercice de
de´votion . A` la diffe´rence de N. de Cues, par contre, le souci de Fichte est de faire en sorte que le
re´cepteur s’e´le`ve a` la  lumie`re de la Doctrine de la science par des moyens strictement rationnels et
syste´matiques. Sur l’autoportrait perdu de Rogier van der Weyden dont parle N. de Cues, voir PANOFSKY
1955.
23. Fichte est arrive´ a` Ie´na le soir du 18 mai 1794. Sa charge d’enseignement e´tait de deux ordres.
Il y avait, d’une part, les cours prive´s re´serve´s aux seuls inscrits et tenus dans la maison du philosophe.
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l’important de´fi pe´dagogique qui est celui de transmettre les contenus de la Doctrine
de la science (qu’il s’appreˆtait a` enseigner). Or, ces contenus sont par de´finition non
repre´sentables, puisque leur objet, a` titre de fondement de la conscience, se situe tre`s
pre´cise´ment par-dela` toute conscience effective et donc par-dela` la repre´sentation.
Dans ce texte intitule´ Ueber den Untershied des Geistes, u. des Buchstabens in der Phi-
losophie 24, Fichte pose la question de la communicabilite´ de sa philosophie a` l’aide
d’une me´taphore tre`s fe´conde :
Ceci est la philosophie que nous visons, et devons viser, dans toutes nos spe´cula-
tions. Mais de´trompez-vous, chers messieurs, tout ce que moi, ou n’importe quel
autre savant [Lehrer], je peux vous exposer [vortragen] n’est pas la philosophie.
Nous-meˆme, lorsqu’il nous arrive de la posse´der, nous ne pouvons pas la donner
a` autrui [weggeben]. Tous nos philosophe`mes sont des corps [Ko¨rper] que nous
vous offrons [hingeben], afin que vous puissiez de´velopper la philosophie a` partir
de vous-meˆmes [aus sich selbst] et a` l’aide de vos propres moyens [durch sich
selbst] 25.
Faire don [hingeben] de ses paroles [Philosopheme], envisage´es en tant que corps
[Ko¨rper], en vue d’e´veiller la conscience d’autrui [Philosophie in sich entwikeln], n’est-
ce pas la` inscrire le discours philosophique sous le signe de l’e´nonce´ eucharistique :
D’autre part, Fichte prononc¸ait des confe´rences publiques, tre`s fre´quente´es, dans le plus grand am-
phithe´aˆtre de la ville. Selon X. Le´on (LE´ON 1922–1927, t. I, p. 311), Fichte avait plus de 500 e´le`ves.
Dans son premier Collegium privatissimum (cours prive´ a` caracte`re scientifique), le philosophe ensei-
gnait la Doctrine de la science a` partir de la Grundlage. Ce texte, qui e´tait un manuel  destine´ a`
l’usage des auditeurs du philosophe (comme l’indique le sous-titre de l’ouvrage) n’avait pas e´te´ re´dige´
a` l’avance. En effet, l’e´diteur livrait des cahiers a` chaque semaine, au fur et a` mesure que le cours
avanc¸ait. La re´daction de la Grundlage e´tait donc contemporaine de la tenue du cours dans lequel elle
e´tait enseigne´e. Les confe´rences publiques de Fichte, a` caracte`re populaire, avaient pour titre De offi-
ciis eruditorum selon le Catalogus praelectionum de l’universite´ (ou  Die Lehre von den Pflichten der
Gelehrten , selon l’annonce publie´e dans le Allgemeine Literatur-Zeitung le 12 avril 1794). Les cinq
premie`res confe´rences publiques ont fait l’objet d’une publication de`s 1794 (Einige Vorlesungen u¨ber
die Bestimmung des Gelehrten, Jena und Leipzig, Christian Ernst Gabler, 1794). (FICHTE 1994). Les
trois lec¸ons consacre´es a` la diffe´rence entre l’esprit et la lettre en philosophie sont issues de ce cycle
de confe´rences mais elles n’ont jamais e´te´ publie´es du vivant de leur auteur. Elles ont e´te´ enseigne´es
vraisemblablement a` la fin de l’e´te´ ou a` l’automne 1794.
24. Sur la diffe´rence entre l’esprit et la lettre dans la philosophie. Il s’agit du manuscrit Ms. I, 31,
conserve´ dans le fonds Fichte de la Deutschen Staatsbibliothek a` Berlin. Il a fait l’objet d’une premie`re
publication en 1924 et il a e´te´ re´e´dite´ dans l’e´dition savante des e´crits de Fichte, FICHTE 1962–, II,3,
p. 289 sqq. Il faut prendre garde a` ne pas confondre cet e´crit avec le texte a` titre semblable, re´dige´ en
1795, que Fichte avait envoye´ a` Friedrich Schiller en vue de le publier dans Die Horen, mais qui, suite
au refus de Schiller, ne parut qu’en 1800 dans la revue philosophique que Fichte e´ditait a` Ie´na avec
Friedrich Immanuel Niethammer, le Philosophisches Journal einer Gesellschaft Teutscher Gelehrten. Le
manuscrit que nous nous appreˆtons a` analyser contient les notes pre´pare´es par Fichte en vue de donner
trois cours  populaires  s’inscrivant dans la se´rie de confe´rences portant sur les obligations morales
des savants.
25. FICHTE 1962– II,3, p. 333 :  Dies ist die Philosophie, auf welche alle unsre Spekulationen abz-
weken, u. abzweken mu¨ssen. Irren Sie sich nicht, M.H. alles was ich, oder alles was irgendein Lehrer
Ihnen vortragen kann, ist nicht die Philosophie. Wohl uns, wenn wir sie nur selbst haben ; weggeben
ko¨nnen wir sie nicht. Alle unsre Philosopheme sind Ko¨rper, die wir Ihnen hingeben, dass Sie daran aus
sich selbst, und durch sich selbst Philosophie in sich entwikeln.
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Hoc est Corpus meum ? La Doctrine de la science serait-elle une philosophie dont
l’efficacite´ a pour mode`le la doctrine de l’Eucharistie ? En effet, en raison de  l’im-
mense confiance [de Fichte] en l’efficacite´ de sa parole 26 , les contemporains n’ont
pas tarde´ a` comparer la Doctrine de la science a` un nouvel e´vangile, sans doute plus
rationnel que l’ancien mais tout aussi centre´ sur un message eschatologique professe´
par un Messie  27. Par ailleurs, le passage que nous venons de citer s’inscrit dans
une re´flexion sur la survivance du Moi, ou` il s’agit tre`s pre´cise´ment de postuler l’im-
possibilite´ de penser sans le Moi — et donc l’impossibilite´ de penser la mort. Il saute
aux yeux que cette vie de l’esprit que propose Fichte a` ses auditeurs, cette vie sans
mort dont le ve´hicule est la parole incarne´e, est lie´e de fac¸on fondamentale a` la
pense´e chre´tienne 28.
En effet, la structure e´nonciatrice de cette nouvelle doctrine n’est pas sans rappeler
l’e´conomie pragmatique de l’e´nonce´ eucharistique que L. Marin a analyse´e dans La
parole mange´e 29. Selon Marin, le Hoc employe´ par le Christ dans l’e´nonce´ Hoc est
Corpus meum a ceci de particulier qu’il de´signe le geste par le truchement duquel la
parole du Christ devient comestible :
 Hoc  [est] un mot — tre`s bref — qui a la force et la vivacite´ d’un geste, du
geste signifiant primordial — celui de l’indication — et d’un corps, le Corps par
excellence, du Dieu qui se donne a` consommer une fois a` l’origine, et sans cesse
et toujours lorsque le mot est re-dit, re-prononce´, c’est-a`-dire lorsque le geste
d’indiquer que le mot porte et dans lequel il est porte´ est re´-accompli. Hoc est
cette parole-geste qui institue dans une proposition, une parole comestible : c’est
peut-eˆtre la seule et en ce point unique de l’univers des discours 30.
Or il importe de souligner que l’interpre´tation catholique de cet e´nonce´ (propose´e
dans la Logique de Port-Royal et dans les E´tudes se´miologiques) n’est pas tout a` fait
adapte´e pour saisir l’essentiel du propos de Fichte. En effet, selon celle-ci, le Hoc  in-
26. LE´ON 1922–1927, I, p. 331.
27. Jacobi avait donne´ a` Fichte le titre de Nouveau Messie (JACOBI 1946, p. 309). Par ailleurs, X.
Le´on a reproduit les grandes lignes d’un opuscule re´dige´ en 1795 par le professeur J.C.G. Schaumann
de Giessen dans lequel l’e´conomie conceptuelle de la Grundlage est reconvertie en Pater Noster. Mais le
texte de Schaumann n’e´tait pas une plaisanterie : il avait pour but de fournir une explication scientifique
du Pater Noster. Aussi visait-il a` de´montrer, selon X. Le´on, que Fichte  e´tait le successeur direct de
Je´sus, [et] que les formules de la The´orie de la science e´taient tout simplement l’expression rationnelle
et philosophique du Sermon sur la Montagne . LE´ON 1922–1927, I, 470–472. Ces affirmations de
Jacobi et de Schaumann ne sont pas de´pourvues d’inte´reˆt, mais elles doivent eˆtre qualifie´es. En effet,
dans Die Anweisung zum selingen Leben (1806), Fichte revient sur le Pater Noster en l’envisageant selon
les principes de la Doctrine de la science. Voir FICHTE 1944, p. 251 ; et FICHTE 1962–, I,9, p. 164.
28. Fichte conclut cette lec¸on en disant que cette philosophie  transforme et e´le`ve l’homme [en lui
donnant] une nouvelle vie  (dass sie den Menschen umwandle, u. zu einem neuen Leben erhebe). De
plus, une telle philosophie inaugure une e´poque comple`tement nouvelle du genre humain (eine ganz
neue Epoche des Menschengeschlechts) ou, plus pre´cise´ment, elle engendre un homme nouveau (ein ganz
anderes Menschengeschlecht). FICHTE 1962–, II,3, p. 333.
29. MARIN 1971, p. 285–292.
30. MARIN 1971, p. 285 ; c’est Marin qui souligne.
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dique une chose qui devient sujet comestible dans l’acte meˆme ou` le sujet le parle ou
le dit en disant “hoc” . Par conse´quent,  en parlant de pain, le Christ se fait manger
comme parole ou encore institue dans une re´ciprocite´ troublante son corps comme
parole et sa parole comme corps 31 . En contrepartie, ce qui est  comestible  dans
le corps-e´nonce´ fichte´en, c’est l’´enonce´ lui-meˆme, sans autre de´signation exte´rieure 32.
Ou, pour le dire autrement, celui qui mange est en meˆme temps et indissociablement
ce qu’il mange : re´flexivite´ relayant, sans me´diation, deux termes en rapport de dis-
jonction (sujet, objet), voila` la structure essentielle du Moi que Fichte traduit ici en
termes eucharistiques. L’analyse que propose Marin peut nous aider a` mieux cerner
cette structure.
Selon Marin, la proposition Hoc est Corpus meum contient deux moments que nous
pourrions appeler le moment de la monstration et celui de la transsubstantiation. Dans
un premier temps, le mot  Hoc , signe indexical par excellence, a pour fonction
d’indiquer un objet (le pain) et ce, silencieusement. C’est-a`-dire que le  Hoc  se
borne a` la seule fonction de de´signation : il ne dit pas l’objet auquel il se re´fe`re ; il le
montre. Mais dans un deuxie`me temps, ce pain qui est tout simplement indique´, est
efface´ alors que le corps apparaˆıt comme chose dite :
C’est le montre´, l’indique´ qui est efface´, dans la deuxie`me partie de la proposi-
tion. En revanche, c’est une parole pure qui apparaˆıt, un dit non indique´. C’est
le corps dit qui, en supple´ment de l’eˆtre en ge´ne´ral (ceci efface´), supple´e le pain
comme chose montre´e. C’est le corps comme parole, comme mot qui est donne´
a` manger 33.
A` la lumie`re de ces remarques, Marin oriente sa re´flexion en proble´matisant le sujet
de l’e´nonciation. Nous citons ce passage inte´gralement, tant la lec¸on est importante :
Il est e´crit :  Ceci est mon corps . Aussi n’est-il pas tout a` fait exact d’affirmer,
comme nous l’avons fait, que le montre´ ou l’indique´ s’efface et s’enfouit dans
la deuxie`me partie de la proposition au profit du seul dit, dans la mesure ou`
le possessif en premie`re personne a cette proprie´te´ remarquable d’eˆtre simul-
tane´ment symbole et indice pour parler le langage de Pierce [sic], e´le´ment du
syste`me de la langue et renvoi a` l’instance pre´sente du discours, le sujet, le je
unique, irremplac¸able et pre´sent toutes les fois que le mot  je  est prononce´.
Ainsi donc apparaˆıt dans le dit, un indique´, dans le signifie´, un montre´ ; mais
qui n’indique dans le dit que l’ˆetre du sujet qui parle : la parole s’y retourne en
quelque sorte sur elle-meˆme ou` elle se profe`re. Le dit ne sort pas de son cercle
se´mantico-phonique par la` : il se noue sur lui-meˆme 34.
31. MARIN 1971, p. 286 ; c’est Marin qui souligne.
32. Voila` une des raisons pour lesquelles il est errone´ d’envisager la Doctrine de la science comme
un  nouveau Catholicisme , pour reprendre l’expression que Baggesen a employe´e dans une lettre a`
Reinhold date´e du 30 mars 1795. (Voir LE´ON 1922–1927, I, p. 470.)
33. MARIN 1971, p. 289.
34. MARIN 1971, p. 291 ; c’est Marin qui souligne.
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L’enjeu est clair : si le premier eˆtre indique´ — le pain — disparaˆıt derrie`re la parole
qui dit le corps, il n’en demeure pas moins qu’un autre indique´ apparaˆıt aussitoˆt pour
en prendre la place : il s’agit du sujet de l’e´nonciation, de  l’eˆtre du sujet qui parle.
En dernie`re analyse, c’est lui que cette parole offre en partage ; c’est a` lui que renvoie
le ceci mangeable et consommable. C’est donc bien  comme corps dit que le sujet de
parole a` son tour se trouve mange´ , conclut Marin 35.
Cela pose´, quel est le sens du corps-parole fichte´en eu e´gard a` la structure e´nonci-
atrice de l’Eucharistie ? La re´ponse n’est pas rabattable sur l’analyse tre`s courte que
Marin propose de la  the`se protestante  36. En effet, si nous pouvons reconnaˆıtre
l’e´nonce´ du Christ, Hoc est Corpus meum, dans l’e´nonce´ de Fichte, Alle unsre Philoso-
pheme sind Ko¨rper, die wir Ihnen hingeben (litte´ralement :  tous nos philosophe`mes
sont des corps que nous vous donnons  37), il importe de constater, cependant, que
la fonction de monstration n’est pas du tout la meˆme dans ces deux actes langagiers.
La fonction de la parole chez Fichte diffe`re de la conception catholique de l’Eucha-
ristie en ceci que pour Fichte le  corps-parole  offert a` autrui (le  ceci-corps  du
Christ) n’a pas de fonction de de´signation, mais seulement une fonction re´flexive. Par
conse´quent, le dire de Fichte ne cache point un objet mondain (le pain de la Ce`ne)
derrie`re un acte langagier et il n’est pas le ve´hicule d’un corps sacrificiel. Or s’il ne
montre rien, c’est bien parce qu’il se borne a` s’autode´signer : il s’ex-pose. Qu’est-ce a`
dire ? Il se pose : il pose le soi a` l’exte´rieur de soi, en se posant. Pour le dire autrement,
il pose le Moi comme matrice de la performativite´ — il pose l’´enonce´ performatif  je
suis  se de´signant lui-meˆme —, et ce faisant, il donne le Moi en partage, l’e´rige en
figure mime´tique en vue de l’agentivite´ d’autrui 38. Aussi apparaˆıt-il comme instance
de discours, comme autode´signation de l’acte de parole supreˆme — et cet acte de
monstration est aussi, et peut-eˆtre avant tout, la monstration d’un mode d’emploi 39.
A` notre sens, l’aspect figural de cet enjeu est ce qui a permis aux artistes roman-
35. MARIN 1971, p. 292.
36. Selon Marin, la the`se protestante consiste a` insister sur le caracte`re univoque du langage. Ainsi,
dire  ceci est mon corps s’ave`re interpre´ter le  ceci litte´ralement comme de´signant le pain. Mais
puisque le corps du Christ n’est pas le pain, il s’agit donc d’une me´taphore (selon laquelle le pain est
le symbole du corps). Sur quoi Marin conclut : insister sur le caracte`re univoque de la langue revient a`
donner aux paroles meˆmes  le sens de figure. MARIN 1971, p. 288.
37. Le pronom possessif unsre est a` lire comme un renvoi a` l’acte d’e´nonciation que Fichte donne en
partage en employant la deuxie`me personne du pluriel. Le  nous  en fin de phrase est une formule
de politesse.
38. Selon Gu¨nter Zo¨ller, le geste communicationnel de Fichte se joue dans l’e´cart entre deux verbes :
hinzudenken et hineindenken. En effet, puisqu’il est impossible de  transposer une pense´e dans l’esprit
d’autrui  (hinzudenken), l’enseignement de la Doctrine de la science s’ave`re relever d’un effort de
penser qui est pris en charge a` titre personnel :  the thinking in question is an “adding-on-in-thought”
(Hinzudenken) by which the mind qua intellect moves from what is given to what is not given but which
must be thought in order to account for what is given (ZO¨LLER 1998, p. 75).
39. Nous verrons plus loin que ce mode d’emploi n’est pas sans lien avec une christomime´sis.
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tiques d’inscrire l’œuvre d’art dans la logique temporelle de l’image chre´tienne et de
rejoindre par la` la dynamique de l’anticipation qu’E´ric Michaud a analyse´e dans Un
art de l’´eternite´ (MICHAUD 1996, p. 287 sqq.). C’est-a`-dire l’image dans sa double di-
mension par rapport au temps : entre re´alite´ figurative relayant un ve´cu pre´sent ou
une tradition passe´e, et vise´e ou promesse, l’image romantique est le moteur d’une
 orthopraxie  40 dont la finalite´ est d’orienter et de fac¸onner les comportements.
Mais a` la diffe´rence de l’image chre´tienne, elle n’incarne pas la promesse d’un Dieu
a` venir. Plutoˆt, elle figure celui qui la regarde en lui adressant une image de lui qu’il
doit accomplir et ope´rer par la` une transformation au terme de laquelle son eˆtre res-
semblera a` celui que lui promet l’image.
* * * * *
L’ensemble de ce chapitre sera consacre´ a` l’e´tude de la dimension pragmatique
du geste eucharistique de Fichte. Nous interrogerons deux moments du parcours de
Fichte dans lesquels le philosophe e´met des e´nonce´s me´taphilosophiques incontour-
nables pour l’intelligence de sa de´marche pe´dagogique a` Ie´na : les Lec¸ons sur la lettre
et l’esprit dans la philosophie (1794) et l’Initiation a` la vie bienheureuse (1806). A`
partir de ces textes, nous pourrons mieux comprendre le sens de ce geste eucharis-
tique et nous serons en mesure de le mettre en lien avec trois topo¨ı re´currents dans
la pense´e de Fichte, a` savoir : la christomime´sis comme fonction e´piste´mologique,
le savoir comme processus imaginal, et l’apprentissage de la philosophie transcen-
dantale comme de´marche artistique. De sorte qu’en fin de parcours, nous serons a`
meˆme d’envisager le Ko¨rper de 1794 comme une image dont les actes de production
et de re´ception mettent a` contribution l’usager a` titre d’ artiste (dans un sens qu’il
nous incombera alors de pre´ciser, les e´crits de Fichte a` l’appui). Dans le prochain
chapitre, nous approfondirons ces re´sultats en e´tudiant l’e´conomie performative du
corps-image le plus acheve´ que Fichte ait produit : la Grundlage.
Eucharistie et Christomime´sis
Afin de mieux saisir la me´taphore eucharistique de 1794 et de comprendre en
quoi elle est le moteur d’une performance englobant l’enseignant et ses disciples
philosophiques, il convient de se re´fe´rer a` un texte a` vocation populaire publie´ en
1806 : l’Initiation a` la vie bienheureuse 41, dans lequel Fichte de´finit le lien entre la
proble´matique religieuse et la Doctrine de la science.
40. Nous empruntons ce terme a` E´ric Michaud. Cf. MICHAUD 2005, p. 141–142.
41. FICHTE 1806. L’Anweisung a d’abord e´te´ pre´sente´ a` Berlin sous forme de confe´rences payantes
ouvertes au public, tenues du 12 janvier au 30 mars 1806 dans la prestigieuse runde Saal (salle ronde)
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Dans la sixie`me confe´rence de l’Anweisung, Fichte revient sur l’ensemble de sa phi-
losophie en postulant que ses e´crits ont pour e´quivalent les enseignements de Je´sus
tels que ceux-ci ont e´te´ pre´sente´s  fide`lement  dans l’e´vangile de Saint Jean. A` en
croire Fichte en 1806, la Doctrine de la science aurait comporte´, depuis ses de´buts,
une christologie rationnelle tout a` fait conforme aux e´crits johanniques 42. C’est ainsi
qu’il affirme — de fac¸on e´tonnante, a` la suite de la querelle d’athe´isme qui mit fin
a` sa carrie`re universitaire 43 —, que la philosophie transcendantale propose´e dans la
Doctrine de la science rabat le savoir philosophique sur le logos divin. Dans les pages
qui vont suivre, nous interrogerons cette dimension de la re´flexion fichte´enne afin de
mieux cerner les deux versants de la proble´matique qui nous inte´resse, a` savoir (1)
la structure pragmatique de la Doctrine de la science et (2) les compe´tences qu’elle
pre´voit aupre`s de son re´cepteur e´ventuel.
Le raisonnement de Fichte s’ope`re en deux moments. Dans un premier temps, il
revient sur les premiers versets de l’e´vangile de Jean (qu’il appelle la  Vorrede ) et
les envisage comme des propositions philosophiques (et donc rationnelles) valables
pour tous les temps et tous les lieux : ce pre´ambule e´tant le document des paroles du
Christ en personne, il est aussi l’expression imme´diate du Verbe :
Or la pre´face explique comment il est possible que Je´sus ait pu penser et parler
de lui-meˆme comme il le fait. Il est donc ne´cessaire d’admettre avec Jean que ce
n’est pas seulement lui, ce Jean, qui pre´tend pour sa part et selon son humble
avis voir et faire parler Je´sus ainsi, mais que Je´sus lui-meˆme s’est vu et pense´
tel que lui le de´peint. La pre´face doit eˆtre conside´re´e comme l’extrait et le point
de vue ge´ne´ral de tous les discours de Je´sus : elle a donc, selon l’intention de
l’auteur [Jean], la meˆme autorite´ que les discours directs de Je´sus. La pre´face
elle aussi est, dans la pense´e de Jean, la doctrine non de Jean, mais de Je´sus ; et
l’esprit et la racine la plus intime de la doctrine entie`re de Je´sus 44.
de l’Acade´mie, dont les locaux e´taient situe´s sur Unter den Linden a` l’emplacement de l’actuelle Staats-
bibliothek. Ces confe´rences e´taient tre`s fre´quente´es. Parmi les auditeurs de Fichte il y avait des diplo-
mates, des haut fonctionnaires de l’E´tat, des artisans, l’e´ducateur du fils du roi de Prusse Johann Peter
Friedrich Ancillon, ainsi que des scientifiques. L’ouvrage publie´ reprend, a` peu de choses pre`s, le texte
lu par Fichte.
42. Nous rejoignons les the`ses de Jean-Christophe Goddard, selon lesquelles la premie`re philosophie
de Fichte aurait comporte´ une dimension christologique essentielle. En effet, cet auteur maintient que
la Doctrine de la science est motive´e par le souci de donner une assise transcendantale au christianisme,
tel que l’entend Fichte. Voir GODDARD 1992 ; et GODDARD 1993. Pour une critique des recherches de
Goddard, nous renvoyons a` BRITO (S.J.) 2004, 23 sq. Voir e´galement BRITO (S.J.) 2007.
43. Voir FICHTE 1993.
44. FICHTE 1944, p. 185-186.  Nun erkla¨rt die Vorrede die Mo¨glichkeit, wie Jesus also von sich
habe denken, und reden ko¨nnen, wie er von sich redet : es ist daher nothwendig die Voraussetzung
Johannis, daß nicht bloß Er, dieser Johannes, fu¨r seine Person und seiner geringen Meinung nach,
Jesum also ansehen, und sich erkla¨ren wolle, sondern daß Jesus Selber sich gleichfalls also gedacht, und
angesehen habe, wie er ihn schildert. Die Vorrede ist anzusehen, als der Auszug, und der allgemeine
Standpunkt, aller Reden Jesu : sie hat darum, der Absicht des Verfassers nach, die gleiche Autorita¨t, wie
Jesus unmittelbare Reden. Auch die Vorrede ist, nach Johannes Ansicht nicht des Johannes, sondern
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Or que dit Je´sus, par l’entremise de Jean, dans ce pre´ambule ? Selon l’exe´ge`se de
Fichte, le message christique consiste a` substituer un seul mot dans l’e´nonce´ inaugu-
rant l’Ancien Testament ; ce geste lourd de conse´quences permet a` Je´sus de fonder la
religion universelle en ve´rite´ et en raison — de par la Ve´rite´ qui est Raison :
Dieu cre´a : ainsi de´butent les livres saints de cette religion ; non, dit Jean, oppo-
sant une contradiction directe, et commenc¸ant par le meˆme mot, mais remplac¸ant
au meˆme endroit le second mot faux par le mot juste, pour souligner la contradic-
tion ; non, au commencement, au meˆme commencement dont il est aussi ques-
tion la`, c’est-a`-dire primitivement et avant aucun temps, Dieu ne cre´a pas, il n’y
eut pas besoin de Cre´ation ; — mais tout e´tait de´ja` — de´ja` e´tait le Verbe, — et
c’est celui-ci seulement qui fit toute chose 45.
A` partir de ce rejet cate´gorique de la doctrine cre´ationniste, Fichte se propose d’in-
terpre´ter le message johannique comme une expression (image´e) de la philosophie
transcendantale : dans les deux cas, l’Eˆtre n’apparaˆıt que dans la conscience et, corol-
lairement, la conscience a pour unique et seul objet l’Eˆtre (auquel elle ne peut acce´der
que parce qu’elle est conscience de soi) 46. Cette valorisation de la raison e´voque sans
doute le premier principe de la Grundlage 47. Mais en 1806, le raisonnement de Fichte
induit une conclusion the´ologique importante : a` titre de principe explicatif de l’Eˆtre,
la philosophie transcendantale est ne´cessairement une the´orie de l’incarnation. En ef-
fet, dans l’e´conomie de l’Anweisung, la conscience humaine, concre´tise´e dans tel et tel
individu, serait la manifestation imme´diate et personnelle de Dieu — et tout l’enjeu
de la pe´dagogie consisterait alors a` e´veiller les hommes a` cette ve´rite´ qu’ils incarnent
sans le savoir 48.
Dans une deuxie`me temps, et a` partir de cette identification de la conscience au
logos johannique, Fichte approfondit l’e´vangile de Jean en insistant sur l’humanite´ de
Je´sus, ce dernier e´tant, dans la christologie fichte´enne, le premier homme a` avoir e´te´
pe´ne´tre´ par le logos et ce, a` partir d’une intuition imme´diate (et donc non re´fle´chie)
de Dieu :
[Cette] existence absolument imme´diate de Dieu, le Savoir ou logos e´ternel, pur
et net, tel qu’il est en lui-meˆme sans aucun me´lange d’obscurite´ ou de te´ne`bres,
et sans aucune limitation individuelle, s’est montre´ dans l’existence d’une per-
Jesu Lehre ; und zwar der Geist, und der innigste Wurzel von Jesu ganze Lehre  (FICHTE 1962–, I,9,
p. 117).
45. FICHTE 1944, p. 186–187.
46. Autrement dit : il n’y a pas d’objet possible qui soit transcendant, c’est-a`-dire qui fasse abstraction
de la conscience. Dans cette perspective, tout objet est accompagne´ d’une conscience d’objet.
47. Cf. le § 1 de la Grundlage :  Sich selbst setzen, und Seyn, sind vom Ich gebraucht, vo¨llig gleich.
Der Saz : Ich bin, weil ich mich selbst gesezt habe, kann demnach auch so ausgedru¨kt werden : Ich bin
schlechthin, weil ich bin (FICHTE 1962–, I,2, p. 260 ; c’est Fichte qui souligne).
48. Nous pourrions dire que la vocation de l’homme est de se former rationnellement afin d’e´galer la
vie de Je´sus.
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sonnalite´ humaine concre`te, en ce Je´sus de Nazareth qui apparut a` telle et telle
e´poque de´termine´e, enseignant dans le pays juif, et dont les paroles les plus re-
marquables sont consigne´es ici [dans l’e´vangile de Jean], et, selon l’excellente
expression de l’E´vange´liste, s’est fait chair en lui 49.
Comme le signale Emilio Brito,  dans la perspective fichte´enne, Je´sus n’est pas un
mode`le inaccessible ; nous sommes tous en principe capables d’e´galer le Nazare´en du
point de vue de notre union a` la vie divine  50, parce que l’homme et le Christ parti-
cipent tous deux a` l’essence meˆme de Dieu telle qu’elle se manifeste imme´diatement
dans le monde. Et cette essence s’appelle raison.
En cela Fichte rejoint l’enseignement d’Apollinaire de Laodice´e (vers 310–390) 51,
dont la christologie avait pre´cise´ment pour vise´e de re´soudre un proble`me pe´dagogique
issu de la pense´e socratique/platonicienne, a` savoir comment un philosophe peut-il
transmettre la vertu a` autrui ? 52 Par ailleurs, tout comme Fichte, Apollinaire conce-
vait la rationalite´ comme une activite´ autore´fe´rentielle. Afin de distinguer la ratio-
nalite´ humaine (qui est perfectible et donc faillible) du logos divin, Apollinaire avait
affine´ un concept tout a` fait  fichte´en : la rationalite´ divine comme un mouvement
autote´lique en accord avec soi 53.
49. FICHTE 1944, p. 189.  [Jenes] absolut unmittelbare Daseyn Gottes, das ewige Wissen oder Wort,
rein und lauter, wie es sich selbst ist, ohne alle Bemischung von Unklarheit, oder Finsterniß, und ohne
alle individuelle Beschra¨nkung, in demjenigen Jesu von Nazareth, der zu der und der bestimmten Zeit
im ju¨dischen Lande lehrend auftrat, und dessen merkwu¨rdigste Aeußerungen hier aufgezeichnet seyen,
in einem perso¨nlich sinnlichen und menschlichen Daseyn sich dargestellt, und in ihm, wie der Evangelist
vortrefflich sich ausdru¨ckt, Fleisch geworden (FICHTE 1962–, I,9, p. 120).
50. BRITO (S.J.) 2004, p. 558.
51. Apollinaire est une figure conteste´e dans l’histoire du christianisme. Ses e´crits ont e´te´ de´cre´te´s
he´re´tiques aux Conciles d’Alexandrie (362) et de Constantinople (380–381). La plupart de ses textes
sont perdus. Nos remarques s’appuient sur les recherches d’Ekkehard Mu¨hlenberg, a` qui il appartient
d’avoir renouvele´ les e´tudes apollinariennes. Voir MU¨HLENBERG 1969. A` rebours de l’historiographie
traditionnelle, qui a eu tendance a` re´duire la pense´e d’Apollinaire au seul dogme de l’unite´ hypostatique,
Mu¨hlenberg y voit une christologie a` caracte`re anthropologique, ce qui rend l’apollinarisme a` la fois
tre`s actuel et tre`s moderne. Par ailleurs, la doctrine apollinarienne reconstitue´e par Mu¨hlenberg est
tre`s proche de la christologie fichte´enne de l’Anweisung de 1806 en ceci que Dieu ne se manifeste a`
l’homme, selon Apollinaire, que par le truchement de Je´sus de Nazareth, cet homme qui e´tait Raison :
 Als das, was Gott fu¨r uns Menschen ist, ist er allerdings in Jesus offenbar zu denken ; was er in
sich selbst ist, bleibt verborgen, und damit bleibt Gott-Vater soweit verborgen, wie er nicht in Jesus
offenbar ist (MU¨HLENBERG 1969, p. 248). Dans la perspective the´ologique de Mu¨hlenberg, la pense´e
d’Apollinaire permet d’ouvrir la christologie moderne afin de penser a` nouveaux frais, dans un contexte
la¨ıque, le lien entre l’humanite´, Je´sus et la manifestation de Dieu. Or il s’ave`re que cela recouvre tre`s
pre´cise´ment le propos de Fichte dans les textes que nous e´tudions ici.
52. Cf. MU¨HLENBERG 1969, p. 24 :  Apollinaris mu¨ßte das (sokratisch-)platonische Problem von
der Lehrbarkeit der Tugend, das ein dem Erkennen innewohnendes Handeln voraussetzt, durch seine
Christologie lo¨sen [...].
53. Cf. MU¨HLENBERG 1969, p. 158 :  ‘Selbstbewegung’ geho¨rt zum Wesen von Vernunft u¨berhaupt.
Trotzdem geht er [Apollinaris] von hier aus, um die Eigenart der go¨ttlichen Vernunft gegenu¨ber der
menschlichen zu erweisen. Wir hatten schon in den Fragmenten der ‘Apodeixis’ gesehen, daß die
go¨ttliche Vernunft unwandelbar [...] ist, wa¨hrend der menschlichen Vernunft das Wandelbare anhaftet.
Fu¨r die Unwandelbarkeit bildet Apollinaris einen neuen Begriff : Selbstbewegung in U¨bereinstimmung
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Il convient de comparer brie`vement ces deux doctrines pour cerner l’originalite´ de
Fichte, autant sur le plan gnose´ologique que philosophique. Ce faisant, notre dessein
n’est pas d’avancer l’hypothe`se selon laquelle la Doctrine de la science serait d’inspi-
ration apollinarienne. En effet, les textes et manuscrits de Fichte ne font aucune men-
tion des e´crits d’Apollinaire. Toutefois, les enjeux christologiques et pe´dagogiques de
la Wissenschaftslehre reconduisent des structures de pense´e qui remontent aux de´bats
patristiques et plus particulie`rement aux the`ses d’Apollinaire. Mais ce n’est pas tant
que Fichte s’y re´fe`re : il y arrive, au terme d’un travail rigoureusement immanent de
la raison sur elle-meˆme.
En effet, en ope´rant un certain retour en contexte moderne, par le biais de la phi-
losophie transcendantale, a` quelques the`ses nodales de la doctrine apollinarienne, le
geste eucharistique de Fichte prend tout son sens : il s’ave`re eˆtre une re´habilitation de
l’ancienne pratique de la christomime´sis, ope´re´e sur une base rigoureusement ration-
nelle. De`s lors, chez Fichte imiter le Christ e´quivaut a` imiter un mode`le de la raison.
Pour le dire a` titre anticipatif : pour Fichte le corps du Christ est une image motrice :
une image-mode`le (Vorbild) que le re´cepteur doit mettre en branle en ope´rant l’acte
eucharistique. L’Eucharistie, quant a` elle, n’est rien de moins que le devenir Christ de
l’homme par la transformation de sa rationalite´ et de son comportement.
Il appartient a` Apollinaire d’avoir propose´ une christologie a` caracte`re anthropolo-
gique afin de lever la contradiction qui grevait les the´ologies de l’e´glise d’Antioche.
En contrant la christologie dualiste qui imputait deux natures (divine et humaine) a`
Je´sus, Apollinaire proposa une doctrine nouvelle, dans laquelle l’esprit rationnel du
Christ relevait imme´diatement du logos divin ; dans cette optique le Christ ne posse´dait
pas deux volonte´s qui pouvaient potentiellement s’opposer : en effet, aux yeux d’Apol-
linaire les gestes pose´s par Je´sus sont tenus pour des concre´tisations imme´diates et
personnelles de la volonte´ de Dieu.
Ainsi, dans la logique apollinarienne le salut de l’homme a pour condition l’huma-
nite´ de Je´sus et, inversement, la rationalite´ de Dieu (qui a e´te´ donne´e a` l’homme en
partage), comme le signale d’ailleurs Ekkehard Mu¨hlenberg (et la doctrine fichte´enne
de la Bildung n’est pas loin) :
mit sich selbst . Il convient de rappeler ici la de´finition de la raison chez Fichte :  Le caracte`re de la
rationalite´ consiste en ce que l’eˆtre agissant et l’eˆtre agi sont un et meˆme ; et par cette description la
raison comme telle est circonscrite de fac¸on exhaustive. — L’usage a de´pose´ ce concept sublime, pour
ceux qui sont capables de le concevoir, c’est-a`-dire pour ceux qui sont capables de produire l’abstraction
de leur propre moi, dans le mot : Moi ; c’est pourquoi l’on a caracte´rise´ la raison en ge´ne´ral par l’e´go¨ıte´
(FICHTE 1998, p. 17 ; c’est Fichte qui souligne).  Der Charakter der Vernu¨nftigkeit besteht darin, daß
das Handelnde, und das Behandelte Eins sey, und eben dasselbe ; und durch diese Beschreibung ist der
Umkreis der Vernunft, als solcher erscho¨pft. — Der Sprachgebrauch hat diesen erhabnen Begriff fu¨r
diejenigen, die desselben fa¨hig sind, d.h. fu¨r diejenigen, die der Abstraktion, von ihrem eignen Ich fa¨hig
sind, in dem Worte : Ich, niedergelegt ; darum ist die Vernunft u¨berhaupt durch die Ichheit charakterisirt
worden (FICHTE 1962–, I,3, p. 313 ; c’est Fichte qui souligne).
180 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
Apollinaire suppose que l’essence de Dieu est raison [nous] ; il justifie [son point
de vue] en s’appuyant sur la Bible, ou` il est e´crit que Dieu est esprit. [...] De`s
que l’on pose que l’esprit et la raison sont [des termes] e´quivalents, il en re´sulte
que le re`gne de Dieu recouvre le re`gne de la raison. Apollinaire qualifie la porte´e
de l’esprit de “sacre´e” ; sacre´ signifie ici : faire en sorte que les “formes” soient
“semblables a` Dieu”. Pour le dire autrement : Dieu re`gne sur la cre´ation, dans
la mesure ou` la raison est la puissance formatrice [gestaltende Kraft]. Cela se-
rait une pense´e peu chre´tienne si la raison ne posse´dait pas en soi le Divin, le
Bon ; pour cette raison l’humanite´ posse`de-t-elle e´galement la raison, puisqu’elle
a e´te´ forme´e a` l’image de Dieu et ce n’est qu’en Dieu qu’elle pourra re´aliser sa
destination [Bestimmung] 54.
De meˆme que pour Apollinaire l’homme s’apparente a` l’homme-dieu (Je´sus de Na-
zareth) de par son caracte`re rationnel, de meˆme, aux yeux de Fichte et du point
de vue transcendantal qui est le sien, la rationalite´, organe formateur s’il en est,
est l’origine (au sens phe´nome´nologique) du monde. L’innovation de Fichte consiste
alors a` ope´rer un rapprochement ine´dit entre le logos johannique/apollinarien et la
philosophie transcendantale, en sorte que si la raison philosophante est le fondement
(au sens fichte´en d’explication ge´ne´tique) du monde phe´nome´nal, cette meˆme raison
participe de`s lors a` la vie cre´atrice du Dieu cache´ de laquelle elle n’est qu’une des
manifestations individuelles. En clair : ce que de´couvre le philosophe en pensant le
monde de fac¸on syste´matique, c’est sa participation au Verbe. Le point culminant du
savoir que livre la Doctrine de la science (la conscience rationnelle pe´ne´tre´e par le
point de vue de la religion) serait donc l’e´quivalent de la relation pe´dagogique liant
Fichte a` ses auditeurs : la Doctrine de la science, avons-nous de´ja` signale´, est un
contre-regard englobant le regard qui est pose´ sur elle. Cela vaut autant pour celui
qui l’a  de´couverte  (Fichte) et qui, par la`, a de´couvert le logos qui fondait sa vie
rationnelle malgre´ lui, que pour le disciple, a` qui cette meˆme vie rationnelle a e´te´
donne´e en partage, sans qu’il n’en soit encore pleinement (i.e.  rationnellement )
conscient.
Et la Doctrine de la science est la voie royale menant a` cette union hypostatique.
C’est bien parce que Je´sus e´tait un homme que les hommes peuvent a` leur tour imi-
ter l’exemple du Christ. Tout comme chez Apollinaire, cette action a pour pre´alable
que l’homme prenne conscience de sa liberte´ 55. Ce faisant, il sera a` meˆme d’acce´der
54. MU¨HLENBERG 1969, p. 238–239.Apollinaris setzt voraus, daß Gottes Wesen Vernunft [nous] ist ;
das leitet er aus der Bibel ab, wo es heißt, daß Gott Geist sei. [...] Wenn Geist und Vernunft gleichgesetzt
werden, so ergibt sich, daß Gottes Herrschaft in der Herrschaft der Vernunft besteht. Das Wirken des
Geistes beschreibt Apollinaris als “heiligen” ; heiligen heißt aber “gestalten”, ”Gott a¨hnlich machen”.
M.a.W. : Gott herrscht u¨ber die Scho¨pfung, indem die Vernunft die gestaltende Kraft ist. Das ko¨nnte nur
dann als ein unchristlicher Gedanke gelten, wenn die Vernunft nicht als das Go¨ttliche, das Gute in sich
selbst hat, verstanden wu¨rde ; deswegen hat der Mensch ja auch nur dann Vernunft, wenn er Nach Gott
gestaltet ist, weil er nur in Gott die Erfu¨llung seiner Bestimmung findet.
55. Dans le lexique kantien et post-kantien, la liberte´, au sens fort, est la possibilite´ que posse`de
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philosophiquement, par le truchement de la Doctrine de la science, au message du
Christ, a` savoir :  [Le christianisme] affirme meˆme que chacun peut et doit parvenir
a` l’unite´ avec Dieu, et que l’existence meˆme de ce dernier, ou le Verbe e´ternel, peut et
doit se re´aliser dans sa personnalite´ 56. Mais quelle est la nature de cette imitation ?
Dans le dispositif fichte´en, l’exemple du Christ n’est pas seulement d’ordre moral : si
Fichte accuse les trois autres e´vangiles de re´duire le message du Messie a` un contenu
moral 57, c’est bien parce que l’imitation du Christ a pour but une communion directe
avec Dieu et, par conse´quent, la gene`se d’une vie a` proprement parler religieuse (au
sens fort du terme). La Doctrine de la science a pour fin une nouvelle vie qui est
conscience et une nouvelle conscience qui est vie — double mouvement de´passant
le point de vue moral et le fondant, en ceci que le savoir absolu est la condition de
possibilite´ aussi bien rationnelle que formelle de la moralite´.
Mais aux yeux de Fichte cette vie est logos/raison/conscience. Ainsi, la taˆche de la
philosophie, de meˆme que celle du christianisme, est de l’e´veiller en l’enseignant 58.
En effet,  le philosophe — pour autant qu’il sache — retrouve les meˆmes ve´rite´s tout
a` fait inde´pendamment du christianisme et en domine l’ensemble, y de´couvrant une
suite logique et une clarte´ universellement re´pandue que la tradition chre´tienne ne
nous offre pas, du moins a` nous [...]  59. C’est ainsi que le roˆle de Fichte vis-a`-vis
de ce qu’il appelait sa  de´couverte  ope`re la rele`ve de la personnalite´ du Christ :
de son propre aveu (implicite) Fichte serait le Messie de l’e´vangile de la raison 60. De
meˆme que le Christ est la voie du salut puisqu’il incarne le logos, de meˆme, pour le
Fichte de 1806, la Doctrine de la science, dans la mesure ou` elle se veut un syste`me
l’homme de s’autode´terminer de fac¸on absolue. Ainsi chez Apollinaire, la diffe´rence entre l’homme et
l’homme-dieu (le Christ) permet-elle d’assurer le salut (l’homme e´tant libre et rationnel, tout comme
Dieu, dont le propre est de s’autode´terminer librement). Cf. MU¨HLENBERG 1969, p. 164.
56. FICHTE 1944, p. 199. FICHTE 1962–, I,9, p. 127.  [Das Christenthum] behauptet selbst, daß
jedermann zur Einheit mit Gott kommen, und das Daseyn desselben selber, oder das ewige Wort, in
seiner Perso¨nlichkeit werden ko¨nne und solle.
57. FICHTE 1944, p. 185-186. Cf. FICHTE 1962–, I,9, p. 117.
58.  Le point de vue exclusivement propre au christianisme et valable uniquement pour ses adeptes
conside`re le moyen du devenir, et enseigne sur ce point : que Je´sus de Nazareth est, purement et
de par soi, de par sa seule existence et nature, son seul instinct, sans artifice re´fle´chi, sans recevoir
d’instructions, la parfaite repre´sentation concre`te du Verbe e´ternel, telle que personne absolument ne
l’a e´te´ avant lui ; et que ceux qui devinrent ses disciples ne l’e´taient pas, pre´cise´ment parce qu’ils eurent
besoin de lui, mais durent le devenir plus tard graˆce a` lui. L’opinion qui vient d’eˆtre ainsi clairement
formule´e est le dogme caracte´ristique du christianisme en tant que manifestation d’une e´poque donne´e,
en tant qu’organisation, propre a` cette pe´riode, destine´e a` la formation religieuse de l’homme [...] 
(FICHTE 1944, p. 190 ; FICHTE 1962–, I,9, p. 120–121).
59. FICHTE 1944, p. 192. C’est-a`-dire que la part historique du message johannique (tout sauf le
pre´ambule me´taphysique) s’adressait aux contemporains. Il serait devenu illisible.  Der Philosoph —
so viel er weiß, — ganz unabha¨ngig vom Christenthume, dieselben Wahrheiten findet, und sie in einer
Konsequenz, und in einer allseitigen Klarheit u¨berblickt, in der sie vom Christenthume aus, an uns
wenigstens, nicht u¨berliefert sind [...] (FICHTE 1962–, I,9, p. 122).
60. Sur cette question voir PHILONENKO [1966] 1999, 15 sq.
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accompli de la raison, re´ve`le de fac¸on re´fle´chie et consciente ce que le Christ ne
pouvait qu’intuitionner imme´diatement : la volonte´ d’un Dieu moral vivant dans la
liberte´ humaine.
Il s’ensuit que la diffe´rence entre le Christ et les hommes tient a` la fac¸on dont chacun
a acquis le savoir. Alors que le Christ avait inte´gre´ le logos spontane´ment, de par une
intuition imme´diate 61, il n’a pas eu a` subir un cheminement pe´dagogique :
[La volonte´ de Je´sus] s’absorbait et e´tait prise dans une volonte´ plus haute dont il
e´tait l’instrument et c’est ainsi qu’il devint conscient de lui-meˆme. Que l’on fasse
attention a` cette premie`re caracte´ristique ! Il e´tait ce que nous appelons un ge´nie
artistique ou pratique, avec une pulsion inne´e pour un certain agir 62.
Ce the`me est aussi le propre de l’apollinarisme :  [Apollinaire] cherche a` de´montrer
que le Christ incarne´ se distingue qualitativement de tous les autres eˆtres humains ;
par conse´quent, il ne posse`de pas une raison humaine qui aurait atteint la sagesse
au moyen d’un processus d’apprentissage et d’exercice  63. Mais il en va autrement
chez l’homme, dont la raison est limite´e. L’homme n’e´tant pas habite´ par le ge´nie 64
61. Fichte ne pre´tend pas aller plus loin que cette affirmation : il ne pre´tend pas expliquer pourquoi
Je´sus pensait ainsi (explication me´taphysique) ; il se borne a constater que tel fut le cas (explication
historique). Emilio Brito a parfaitement raison de signaler que la christologie de Fichte ne s’inscrit
nullement dans les de´bats patristiques (BRITO (S.J.) 2004, p. 558). En effet, de son propre aveu, Fichte
re´cuse de rouvrir les de´bats christologiques des Pe`res de l’E´glise en signalant tout simplement que ceux-
ci rele`vent du point de vue me´taphysique. Cf. le  Supple´ment a` la sixie`me confe´rence, dans FICHTE
1944, p. 292. FICHTE 1962–, I,9, p. 192. Il n’en demeure pas moins que la christologie fichte´enne est
une re´habilitation du point de vue apollinarien — du moins en ce qui concerne le lien entre humanite´,
logos et Dieu.
62. FICHTE 2006, p. 201-202.  [Sein] Wille ging auf, und war gefangen in einem ho¨heren Willen,
er war dessen Werkzeug, und so wurde er seiner sich bewußt. Auf dieses erste Merkmal nun geachtet !
Er war, was wir ein bestimmtes ku¨nstlerisches oder praktisches Genie nennen, mit einem angeborenen
Triebe zu einem gewissen Thun. FICHTE 1962–, II,16, p. 139.
63. MU¨HLENBERG 1969, p. 160.  [Apollinaris] beweisen will, daß der inkarnierte Christus qualitativ
von allen anderen Menschen unterschieden ist und infolgedessen keine menschlichen Vernunft hat, die
erst durch Lehre und U¨bung zu Weisheit gelangt.
64. Un texte re´dige´ en 1795 et re´vise´ en 1800 contient in nuce la the´orie que Fichte expose dans
l’Anweisung de 1806. En effet, dans l’essai Sur l’esprit et la lettre dans la philosophie, envoye´ a` Schiller
pour publication dans Die Horen, Fichte esquisse une the´orie de l’artiste qui est tout a` fait conforme
aux propos de 1806  L’artiste spirituel [der geistvolle Ku¨nstler] ne peut avoir trouve´ nulle part ailleurs
qu’au fond de son propre cœur [in der Tiefe seiner eigenen Brust] ce qui gˆıt dans le mien, cache´ a` mes
yeux comme a` ceux de tous. Il compte sur l’accord des autres avec lui, et fait la` un bon calcul. Nous
voyons que sous l’influence la multitude, pourvu seulement qu’elle soit un peu cultive´e [gebildet], se
fond re´ellement en une seule aˆme [wirklich in Eine Seele zusammenfliesst] [...]. Il doit donc, dans la
mesure ou` il est un artiste, posse´der en lui tout ce qui est commun aux aˆmes cultive´es [was allen
gebildeten Seelen gemein ist] et, au lieu du sens individuel qui, nous autres, nous se´pare et nous distingue,
c’est en quelque sorte, a` l’instant de l’inspiration [Begeisterung], le sens universel de l’humanite´ entie`re
[Universalsinn der gesammten Menschheit], et seulement lui, qui doit l’habiter. [...] Ce que nul autre ne
re´ussit facilement ni comple`tement, l’artiste re´ussit dans la mesure ou` il modifie le but et renonce a`
pre´senter son individualite´ dans autrui ; il la sacrifie bien plutoˆt elle-meˆme, et au lieu de celle-ci, c’est
de ces points de rencontre qui se retrouvent chez tous les individus qu’il fait le caracte`re individuel
de son esprit [Geist] et de son œuvre. Voila` pourquoi l’on nomme ge´nie [Genius] ce qui l’inspire et
ge´nie supe´rieur [hoher Genius] un eˆtre issu de la sphe`re supe´rieure [ho¨heren Spha¨re] dans laquelle
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du christianisme, son salut ne peut se faire qu’en imitant l’exemple du Christ. A` la
question  Qui est sage sans l’eˆtre devenu ? , Apollinaire re´pond :  Je´sus n’est pas
un autodidacte, plutoˆt, sa connaissance de Dieu est fonde´e sur sa provenance divine,
c’est-a`-dire sur sa nature ; sa sagesse ou connaissance de Dieu est issue de son es-
sence  65. Et a` cela Fichte ajoute : puisque Dieu est logos, le christianisme appelle
a` une  conclusion  dans laquelle la rationalite´ se saisit et s’apparaˆıt a` elle-meˆme :
et c’est la` la taˆche de la philosophie 66. La Doctrine de la science de´montre ration-
nellement ce que le Christ ne connaissait que par son ge´nie. De`s lors, en de´montrant
le christianisme (johannique/apollinarien), elle est litte´ralement un E´vangile de la
raison, pre´sente´ sous forme syste´matique et rationnelle, et adapte´ aux conditions de
la pense´e moderne. Et Fichte en e´tait le Messie...
Ainsi la Doctrine de la science est-elle avant tout une christomime´sis en ce sens
pre´cis qu’elle a pour fin l’imitation de la rationalite´ qu’est le Christ. Cette re´habilitation
de l’apollinarisme en re´gime philosophique est sans doute motive´e par le caracte`re
anthropologique de ces deux christologies construites sur la base d’une conception
radicale de la liberte´ humaine. En effet, tout comme Fichte, Apollinaire postulait
que  la raison humaine peut gagner quelque chose de l’exercice . D’ailleurs, selon
Ekkehard Mu¨hlenberg :
Tout comme la raison divine [...] la raison humaine est libre a` se de´terminer soi-
meˆme. Par contre, a` la diffe´rence de la raison divine, qui est immuable, [la raison
humaine] est-elle changeante. [...] L’instabilite´ appartient a` la nature meˆme de
la raison humaine. [...] Si l’instabilite´ de la raison humaine est fonde´e sur sa
nature, il s’ensuit qui sa muabilite´ est identique a` sa liberte´ de se de´terminer
soi-meˆme. En dernie`re analyse il convient d’interpre´ter sa liberte´ comme une
ouverture absolue 67.
Et Fichte d’e´crire en 1806 :
De meˆme que l’acte supreˆme de liberte´ et l’accomplissement de celle-ci fait dis-
toutes les lignes de de´marcation infe´rieures et terrestres qui de´terminent le caracte`re individuel des
terriens, ne sont plus distinctes et se confondent [zusammenfliessen] en un nuage le´ger (FICHTE 1984,
p. 87–88 ; c’est Fichte qui souligne). Dans cette perspective, l’essence de l’artiste rele`ve de l’essence du
Christ : l’incarnation de l’Un. (Et il en re´sulte, de surcroˆıt, que le Christ est une image motrice. Nous y
reviendrons). Cf. FICHTE 1962–, I,6, p. 338.
65. MU¨HLENBERG 1969, p. 161 passim.  Wer ist weise, ohne gelehrt worden zu sein ? [...] Jesus
ist kein Autodidakt, sondern seine Gotteserkenntnis ist durch seine go¨ttliche Herkunft begru¨ndet, d.h.
durch seine Natur ; seine Weisheit oder Gotteserkenntnis entsprint aus seinem Wesen.
66. Cela de´coule de la de´finition que Fichte donne de la raison. Voir note 53, p. 179.
67. MU¨HLENBERG 1969, p. 159 passim.  Die menschliche Vernunft durch U¨bung etwas hinzugewin-
nen kann .  Die menschliche Vernunft ist [...] ebenso wie die go¨ttliche Vernunft frei, sich selbst zu
bestimmen. Im Unterschied zur go¨ttlichen Vernunft ist sie aber nicht unwandelbar, sondern wandelbar.
[...] Die Wandelbarkeit geho¨rt zur Natur der menschlichen Vernunft. [...] Wenn die Wandelbarkeit der
menschlichen Vernunft in ihrer Natur begru¨ndet ist, andererseits aber ihre Vera¨nderlichkeit mit ihrer
Freiheit zur Selbstbestimmung identisch ist, so ist ihrer Freiheit als absolute Offenheit zu interpretie-
ren.
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paraˆıtre cette croyance [en l’autonomie radicale de l’homme], l’ancien Moi s’a-
ne´antit dans la pure existence divine, et on ne peut meˆme pas dire en toute rigu-
eur que la passion, l’amour et la volonte´ de cette existence divine deviennent
les siens ; puisqu’il n’y a plus dualite´, mais unite´ et non plus deux volonte´s,
mais somme toute une seule. Tant que l’homme ne de´sire encore eˆtre lui-meˆme
quelque chose, Dieu ne vient pas a` lui, car aucun humain ne peut devenir Dieu.
Mais de`s qu’il s’ane´antit radicalement, totalement et jusqu’a` la racine, Dieu seul
subsiste, et est tout dans tout. L’homme ne peut se cre´er un Dieu ; mais il peut
ane´antir la ne´gation que lui-meˆme repre´sente a` proprement parler, et de`s lors il
s’abˆıme en Dieu 68.
Enfin, le premier pas sur le chemin de la be´atitude dans cet apollinarisme syste´matise´,
c’est la liberte´ de choisir le Christ, ce qui signifie : de choisir le savoir. Et pour Fichte,
autant en 1806 qu’en 1794, le savoir se manifeste et se transmet mate´riellement :
c’est-a`-dire en s’incarnant. De sorte que le savoir est image et, re´ciproquement, les
images transmettent le savoir dans une forme qui leur est propre.
Il y aurait donc de´ja` a` Ie´na, de`s 1794, ou` la philosophie s’enseigne par le moyen
d’un acte eucharistique, une pense´e the´ologique motivant les the`ses rigoureusement
syste´matiques de la Doctrine de la science 69. Et il y aurait de´ja`, de surcroˆıt, une Bild-
68. FICHTE 1944, p. 230–231 ; nous soulignons.  So wie durch den ho¨chsten Akt der Freiheit, und
durch die Vollendung derselben, dieser Glaube schwindet, fa¨llt das gewesene Ich hinein in das reine
go¨ttliche Daseyn, und man kann der Strenge nach nicht einmal sagen : daß der Affekt, die Liebe,
und der Wille dieses go¨ttlichen Daseyns die Seinigen wu¨rden, indem u¨berhaupt gar nicht mehr Zweie,
sondern nur Eins, und nicht mehr zwei Willen, sondern u¨berhaupt nur noch Einer und eben derselbe
Wille Alles in Allem ist. So lange der Mensch noch irgend etwas selbst zu seyn begehrt, kommt Gott
nicht zu ihm, denn kein Mensch kann Gott werden, Sobald er sich aber rein, ganz, und bis in die
Wurzel, vernichtet, bleibet allein Gott u¨brig, und ist Alles in Allem. Der Mensch kann sich keinen Gott
erzeugen ; aber sich selbst, als die eigentliche Negation, kann er vernichten, und sodann versinket er in
Gott (FICHTE 1962–, I,9, p. 149).
69. Voici un exemple concret. Dans les Principes du Droit naturel (1796), Fichte postule qu’une des
conditions de la conscience de soi est ce qu’il nomme l’appel [Aufforderung].  L’eˆtre raisonnable ne
peut se poser comme tel, a` moins que s’adresse a` lui un appel a` l’action libre [...]. Mais si un tel appel a`
l’agir lui est adresse´, il faut ne´cessairement qu’il pose un eˆtre raisonnable [vernu¨nftiges Wesen] hors de
lui comme la cause [Ursache] de cet appel, donc qu’il pose en ge´ne´ral un eˆtre raisonnable hors de lui.
Mais nous sommes en droit, selon ce raisonnement, d’enque´rir sur l’origine de ce dispositif :  L’appel
a` la libre spontane´ite´ [Die Aufforderung zur freien Selbsttha¨tigkeit] est ce que l’on nomme e´ducation
[Erziehung]. Tous les [individus] doivent ne´cessairement eˆtre e´duque´s a` eˆtre des hommes [mu¨ssen zu
Menschen erzogen werden], faute de quoi ils ne deviendrait pas hommes. Sur ce point une question
s’impose a` chacun : s’il devait eˆtre ne´cessaire d’admettre une origine [Ursprung] de l’espe`re humaine
[Menschengeschlechts] tout entie`re, et donc un premier couple d’eˆtres humains — et a` un certain point
de la re´flexion, c’est assure´ment ne´cessaire —, qui donc e´duqua le premier couple d’eˆtres humains ?
E´duque´s, il fallait qu’ils le fussent ; car la de´monstration qui a e´te´ conduite est universelle. Un homme n’a
pas pu les e´duquer, puisqu’ils devaient eˆtre les premiers hommes. Il est donc ne´cessaire qu’un autre eˆtre
raisonnable [ein anderes vernu¨nftiges Wesen] les ait e´duque´s, qui n’e´tait pas un homme — bien entendu,
jusqu’a` ce qu’ils fussent capables de s’e´duquer ex-meˆmes re´ciproquement. Un esprit [Geist] les prit en
charge, comme le repre´sente un antique et ve´ne´rable document [Urkunde] qui en ge´ne´ral contient la
sagesse la plus profonde et la plus sublime [erhabenste], et qui met en avant des re´sultats auxquels,
en tous cas, toute philosophie finit par revenir . Ainsi, la perspective rigoureusement immanente de
la philosophie de Fichte a` Ie´na ne lui empeˆche pas pour autant de postuler, de fac¸on conse´quente, que
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lehre, certes sous forme embryonnaire. De`s lors, il semblerait que cette philosophie
aurait e´te´ de`s son premier moment une pre´dication rationnelle visant a` montrer aux
auditeurs le chemin du salut — a` la fois spirituel et, nous le verrons, politique. Et
c’est pourquoi le raisonnement de Fichte de 1806 revient sur la question de l’Eucha-
ristie. Ni myste`re catholique ni symbole protestant, l’Eucharistie fichte´enne rele`ve de
l’action christomime´tique par excellence. Puisque le Christ est raison, manger sa chair
et boire son sang, c’est imiter la rationalite´ qui l’anime :
Manger sa chair et boire son sang, signifie : devenir totalement et tout a` fait
lui-meˆme [i.e. le Christ] et se me´tamorphoser en sa personne, sans restriction ni
re´serve, — ne faire que le reproduire dans sa personnalite´ — eˆtre transsubstancie´
[sic] en lui — de meˆme [qu’Il est] le Verbe E´ternel devenu chair et sang, [de
meˆme faut-il devenir sa chair et son sang et, par conse´quent, ce qui est la meˆme
chose, le Verbe E´ternel devenu chair et sang] : penser absolument et totalement
comme lui-meˆme pensait et non pas nous ; vivre absolument et totalement comme
lui et comme s’il vivait a` notre place 70.
En dernie`re analyse, le Christ-logos, parce qu’il est a` la fois un corps exemplaire et
une chair qui est Verbe, est aussi, dans l’e´conomie fichte´enne, l’image motrice origi-
naire. Et la christomime´sis s’ave`re eˆtre l’acte de recevoir cette image-mode`le conc¸ue
par autrui et, par la`, d’apprendre a` e´mettre des nouveaux mode`les suscitant l’action.
L’Eucharistie serait donc l’acte de reprendre a` nouveaux frais et a` titre personnel le Verbe
et le rendre vivant a` partir de soi. Pour le dire autrement : puisque le Verbe est raison et
la raison posse`de la forme Moi, le corps eucharistique est dote´ d’une forme re´flexive,
et communier, c’est eˆtre anime´ par le Moi.
Par ailleurs, nous signalons que ce dispositif eucharistique est aussi cense´ produire
une rationalite´ politique :
[L’humanite´] est absolument libre [...]. [Chacun] doit agir selon son propre
concept, et entre celui-ci et la volonte´ de Dieu ne doit intervenir absolument
l’essence de la raison humaine rele`ve d’une nature divine. La christologie de 1806 n’est pas loin. Notons
e´galement que le projet  re´publicain  du premier Fichte est inse´parable d’une conception religieuse
de la raison. FICHTE 1998, p. 54–55 ; FICHTE 1962–, I,3, p. 347–348. Cf. FICHTE 1989, p. 228 :  Aucun
individu ne peut s’expliquer a` partir de soi-meˆme ; si donc l’on remonte a` un individu premier, a` quoi l’on
doit ne´cessairement remonter, on doit alors admettre un eˆtre encore supe´rieur et incompre´hensible .
FICHTE 1962–, IV,3, p. 469 :  Kein Individuum kann sich aus sich selbst erkla¨ren ; wenn man also
auf ein erstes Individuum kommt, worauf man kommen muß, so muß man auch ein noch ho¨heres
unbegreifliches Wesen annehmen.
70. FICHTE 1944, p. 197. Nous soulignons. (La traduction que donne M. Rouche´ de ce passage est
incomple`te.) Cf. FICHTE 1962–, I,9, p. 125 :  Sein Fleisch essen, und sein Blut trinken, heißt : ganz
und durchaus er selber werden, und in seine Person, ohne Abbruch oder Ru¨ckhalt, sich verwandeln, —
ihn in seiner Perso¨nlichkeit nur wiederholen, — transsubstantiirt werden mit ihm — so wie Er das zu
Fleisch und Blut gewordne ewige Wort ist, eben so zu Seinem Fleische und Blute, und, was nun daraus
folgt, und dasselbe ist, zu dem Fleisch und Blut gewordnen ewigen Worte selber, werden : denken,
durchaus und ganz wie er, und so, als ob er selber da¨chte, und nicht Wir ; leben, durchaus und ganz wie
er, als ob er selber lebte, in unsrer Stelle.
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aucun interme´diaire ; nul n’a donc de maˆıtre, si ce n’est soi-meˆme au point de
vue physique, et Dieu au point de vue moral : chacun est donc aussi politiquement
libre et inde´pendant de tout pouvoir supe´rieur 71.
Tout homme peut, et doit, devenir le Christ et Fichte lui en fournit le moyen : la Doc-
trine de la science. Nous constatons enfin dans quelle mesure l’enseignement fichte´en
rele`ve d’une doctrine de la Bildung au double sens (pe´dagogique, figuratif) de ce mot
— que nous aurions tort de ne pas envisager aussi en son sens profonde´ment chre´tien
de pre´sence corporelle de Dieu  en personne, qui est le garant d’un nouvel ordre social.
Mais pour en revenir a` l’analogie avec la Ce`ne, une question demeure pourtant
sans re´ponse : comment devons-nous envisager le roˆle de l’e´tudiant a` qui les corps-
e´nonce´s performatifs de Fichte sont adresse´s ? En effet, de par sa dimension re´flexive,
l’e´conomie de la manducation fichte´enne fait en sorte que le re´cepteur doit s’ap-
proprier le corps-parole qu’il rec¸oit en don ; mais — pour rester fide`le au champ
se´mantique de l’Eucharistie dans lequel s’inscrit le mot employe´ par Fichte en de´si-
gnant son don : Ko¨rper — ce processus d’incorporation a pour re´sultat que le mangeur
est lui meˆme ce qui est mange´. Sans doute cet acte de re´ception engendre-t-il une nou-
velle conscience — un regard et un œil nouveaux — par le biais duquel l’e´le`ve acce`de
a` la  totalite´ , a` la  vision  pre´alablement contenue dans le  corps  qu’il aura
inge´re´ mais qui, au terme du processus, s’ave`re eˆtre l’occasion de son assimilation au
point de vue initial. Pour reprendre la me´taphore de l’œil, nous pourrions dire que la
Doctrine de la science est un contre-regard visant a` incorporer le regard du re´cepteur
et a` l’inte´grer dans son champ.
Nous verrons, au chapitre cinq, que ce rapprochement n’aura pas e´te´ sans con-
se´quence : chez C.D. Friedrich, il aura donne´ lieu a` une de´marche picturale visant
a` constituer une communaute´ par le regard. Et en cela, le romantisme reconduit et
transforme, par le biais de l’enseignement fichte´en, la fonction que le christianisme
attribue a` l’image : entre  un salut de´ja` donne´  et  un salut qui [reste] a` gagner ,
l’image chre´tienne s’ave`re ge´ne´ratrice de la re´alite´ qu’elle projette en donnant a` voir.
En effet, comme le de´montre E´ric Michaud, dans le christianisme,  ce [n’est] plus la
foi qui [suscite] l’image de ce qui [n’est] pas encore, [c’est] l’image qui [soutient] la
foi  72. Ainsi, l’image romantique, en ope´rant la rele`ve du re´gime imagier chre´tien,
s’ave`re une puissance de conversion ou` il est possible, nous rappelle Michaud, de
montrer les choses promises tout en montant le chemin y menant (MICHAUD 1996,
p. 292). Mais a` la promesse de Dieu, l’image romantique, nous le verrons, substi-
71. FICHTE 2006, p. 190–191. C’est le traducteur qui souligne.  [Die Menschheit] ist also schlechthin
frei [...]. Jeder soll thun nach seinem eigenen Begriffe, zwischen welchem und dem Willen Gottes
durchaus kein Mittelglied eintreten darf : er hat drum keinen Herrn ausser physisch sich selbst, sittlich
Gott : ist also auch politisch frei und unabha¨ngig von jeder Obergewalt. FICHTE 1962–, II,16, p. 132.
72. MICHAUD 1996, p. 292.
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tue celle d’un Moi autonome que le re´cepteur doit accomplir. De`s lors, l’inte´reˆt de la
me´taphore eucharistique de Fichte pour notre propos tient au fait qu’elle participe de
cette dynamique formatrice alors qu’elle en infle´chit les termes. A` vrai dire, elle y fi-
gure a` titre de condition de possibilite´ du re´gime romantique que nous allons e´tudier.
Mais pour ce faire, il convient d’abord de reprendre le proble`me en l’inversant : en
imputant une efficacite´ au discours figuratif (Fichte) ou a` la figure (les romantiques),
nous imputons du meˆme coup un champ de compe´tences au re´cepteur. Quelles com-
pe´tences ce dernier doit-il posse´der afin que l’action performative du discours/de
l’image puisse s’accomplir ?
Ge´nie et imagination : pour une the´orie du re´cepteur
Pour autant que je le sache, l’esprit [Geist] dans la philosophie est l’esprit [Geist]
dans les beaux-arts ont des liens de parente´ tre`s rapproche´s, comme c’est le cas avec
toutes les sous-espe`ces relevant d’une meˆme espe`ce [...] 73.
Il importe de constater qu’en 1794 la the´orie fichte´enne de l’image s’inscrit dans
un discours sur les compe´tences de l’e´tudiant en philosophie. De meˆme qu’en 1806
l’image communique a` autrui un mode d’emploi, de meˆme, en 1794, l’imagination
(Einbildungskraft) de´signe simultane´ment un acte de l’esprit humain et le moyen a`
partir duquel cet acte peut eˆtre connu par le philosophe et par ses auditeurs. Ainsi,
pour le premier Fichte, philosopher, c’est effectuer un processus a` la fois imaginal et
re´flexif :
Tout ce qui doit surgir dans notre conscience doit eˆtre fonde´ dans l’esprit [geis-
tiges], par le truchement d’une image [Bild] conc¸ue [entworfnes] par le Moi lui-
meˆme ; sinon il ne s’agirait pas de quelque chose surgissant dans notre conscience.
Nous appelons imagination [Einbildungskraft] le pouvoir de concevoir ces images.
A` notre sens, cette appellation ne recouvre pas la capacite´ de l’esprit [Seele],
dont nous sommes tous fort conscients, de renouveler arbitrairement [willku¨hr-
lich] des images qui y sont de´ja` conc¸ues, de les ordonner, les se´parer, les poser
ensemble autrement, que l’on nomme aussi imagination, et que nous voulons dis-
tinguer en la nommant l’imagination ordonnatrice [ordnende Einbildungskraft] ;
au contraire, l’imagination est le pouvoir de concevoir des images [pour soi] et
ce, absolument, c’est-a`-dire sans formation pre´alable [ohne alle vorhergegangene
Bildung] 74.
73.  Soviel ich weiß, ist Geist in der Philosophie, und Geist in der scho¨nen Kunst gerade so nahe
verwant, als alle Unterarten derselben Gattung . Lettre de J.G. Fichte a` Friedrich Schiller (FICHTE
1962–, III,2, no 292, p. 336).
74.  Allem, was in unserm Bewußtseyn vorkommen soll, muß ein geistiges, durch das Ich selbst
entworfne[s] Bild zum Grunde liegen ; oder es wa¨re nicht in unserm Bewußtseyn. Das Vermo¨gen dieser
Bilder zu entwerfen nennen wir Einbildungskraft. Wir verstehen hier unter dieser Bennenung nicht
das Vermo¨gen der Seele, deßen wir alle uns recht wohl bewußt sind[,] schon ehemals entworfene
Bilder willku¨hrlich zu erneuern, zu ordnen, zu trennen, anders zusammen zu setzen[,] welches man
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En effet, la disposition subjective requise pour pe´ne´trer dans la Doctrine de la science
et pour incarner son  œil , c’est l’imagination. On ne s’e´tonnera gue`re que cette
philosophie a e´te´ si se´duisante aux artistes romantiques, comme l’a remarque´ Luigi
Pareyson, qui a e´te´ le premier historien de la philosophie a` insister sur le caracte`re
esthe´tique des compe´tences subjectives permettant au re´cepteur du discours fichte´en
d’assimiler les enseignements de la Doctrine de la science. Selon Pareyson :
La stessa filosofia fichtiana ammette d’essere prodotto e oggetto d’immaginazio-
ne proprio perche´ la stessa coscienza umana si basa tutta sull’immaginazione: e`
di qui che appare il carattere eminentemente estetico di questa filosofia [...] 75.
Ainsi, la Doctrine de la science,  sulla quale [i romantici] si formarono [e] conside-
rarono quasi come il loro manifesto  76 posse`de une dimension esthe´tique constitu-
tive. Pour le Fichte des Lec¸ons sur la lettre et l’esprit, l’intelligence de cette dimension
re´side dans le lien entre imagination et sentiment. Est-ce dire que l’asce`se de la Bild
est une de´marche cre´ative ? De`s lors, le re´cepteur du Ko¨rper serait-il un artiste ? Le
cas e´che´ant, a` quoi et sur quoi œuvre-t-il ?
En 1794, dans les meˆmes se´ances ou` il professait la doctrine eucharistique que nous
avons e´tudie´e, Fichte articulait imagination et sentiment a` l’aide d’un raisonnement
foncie`rement autore´fe´rentiel, de sorte que ces deux dispositions subjectives s’ave`rent
eˆtre co-de´pendantes. Penser l’une, c’est force´ment penser l’autre.
Si l’imagination (au sens constructif de la bildende Einbildungskraft) est l’instance
formatrice de tous les contenus de la conscience, il s’ensuit, pour des raisons qui ne
sont pas explicite´es dans les Lec¸ons sur la lettre et l’esprit et qui rele`vent a` proprement
parler de la pre´sentation scientifique de la philosophie (i.e. la Grundlage), que l’ima-
gination travaille a` partir d’un mate´riau qui lui est fourni : le sentiment (Gefu¨hl).
En effet,  bien qu’aux yeux de la conscience l’imagination productive est une ins-
tance cre´atrice, aux yeux du Moi, elle n’est qu’une instance formatrice [Bildnerin :
sculptrice], et ce qu’elle forme doit se trouver dans le Moi  77.
Le sentiment est donc ce sur quoi se dirige le pouvoir imaginal (l’Einbildungskraft) ;
il est le corre´lat mate´riel des contenus repre´sentationnels de la conscience, alors
que l’imagination en constitue la dimension formelle 78. Dans ses notes pre´paratoires
auch Einbildungskraft nennt, u. welches wir zur Unterscheidung die ordnende Einbildungskraft nennen
wollen ; sondern das Vermo¨gen sich u¨berhaupt u. schlechthin ohne alle vorhergegangene Bildung Bilder
zu entwerfen  (FICHTE 1962–, II,3 p. 309 ; c’est Fichte qui souligne. Il s’agit ici d’une e´bauche de la
premie`re lec¸on sur la lettre et l’esprit. Fichte reprend cette de´finition de l’imagination dans le manuscrit
de la premie`re lec¸on (FICHTE 1962–, p. 316 sqq.).
75. PAREYSON 1997, p. 47.
76. PAREYSON 1997, p. 47.
77. FICHTE 1962–, II,3, p. 316–317.  [...] mag doch die produktive Einbildungskraft fu¨r das Bewußt-
seyn Scho¨pferin seyn, so kann sie doch fu¨r das Ich u¨berhaupt nur Bildnerin seyn : u. das, woraus sie
bildet, muß im Ich liegen.
78. FICHTE 1962–, p. 317.  Im Gefu¨hl liegt, was die Einbildungskraft bildet, u. dem Bewußtseyn
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Fichte avait e´te´ plus explicite encore :  Die schaffende Einbildungskraft bildet nur
insofern, in wiefern im Ich ein Gefu¨hl vorhanden ist  79. Mais qu’est-ce qui constitue
un Gefu¨hl ? Il s’agit tre`s pre´cise´ment de ce qui s’oppose a` l’activite´ pure du Moi 80 :
Ce qui est ge´ne´re´ par le processus de formation [Das durch die Bildung entstan-
dene] doit s’opposer au Moi, il s’agit de quelque chose que l’on ne doit pas envi-
sager comme relevant le Moi, mais comme une instance s’y opposant ; l’instance
formatrice, cependant, doit eˆtre le Moi. Il s’ensuit que le fondement de l’activite´
formatrice [Gescha¨fte des Bildens] doit eˆtre quelque chose se distinguant du Moi
et qui tout de meˆme doit eˆtre dans le Moi, puisque c’est loi Moi lui-meˆme qui
doit former [bilden]. Mais cela ne doit pas eˆtre identique au Moi lui-meˆme ni
l’englober comple`tement et l’e´puiser. Ce quelque chose est le sentiment 81.
A` la lumie`re de nos analyses pre´ce´dentes, le raisonnement de Fichte n’e´tonnera pas.
Encore une fois, il suffit d’insister sur le lexique de l’image pour clarifier ces propos.
En vertu du point de de´part de la de´monstration (le Moi est postule´ comme Bildung,
activite´ imaginale pure), l’acte imaginal ope´re´ par le Moi produit une image (Bild)
dont la transitivite´ est inde´niable : le propre de toute image e´tant d’eˆtre image de
quelque chose. De`s lors, l’image issue du processus imaginal du Moi a pour contenu
figural une instance x qui n’est pas le Moi (Das durch die Bildung entstandene, soll
dem Ich entgegengesezt...). Le sentiment est donc pense´ ici tre`s pre´cise´ment comme
une limite, comme ce que le Moi ne pose pas, comme passivite´ s’opposant au Moi
(qui est activite´) : il s’agit de ce que le Moi trouve en se posant comme libre. Et Fichte
de conclure :  l’imagination productrice ne produit que dans la mesure ou` il y a un
sentiment e´prouve´ par le Moi  82.
Donc l’imagination a pour  occasion  la pre´sence d’un sentiment et il serait tout
a` fait insense´ de penser celle-ci sans celle-la` et vice-versa. Aux yeux de Fichte, cette
co-de´pendance entre les deux aptitudes subjectives que sont l’imagination et le senti-
ment, la productivite´ et la re´ceptivite´, implique une troisie`me faculte´, a` savoir l’esprit
(Geist) :  Et voila`, nous avons trouve´ le sens ge´ne´ral du mot esprit [Geist]. D’ailleurs,
vorha¨lt. Das Gefu¨hl, welches ich hier nicht weiter erkla¨ren, weder kann noch soll, ist der Stoff alles
vorgestellten [...].
79. FICHTE 1962–, II,3, p. 311.
80. Sur la question du sentiment chez Fichte, nous renvoyons a` LOHMANN 2004, p. 63–107.
81.  Das durch die Bildung entstandene, soll dem Ich entgegengesezt, es soll nicht als das Ich,
sondern als ein Gegentheil deßelben betrachtet werden ; das bildende aber soll das Ich seyn. Es folgt
daraus, daß dem Gescha¨fte des Bildens irgend Etwas vom Ich zu unterscheidendes zum Grunde gelegen
haben mu¨ße, das zwar im Ich seyn mußte, weil das Ich daßelbe bilden sollte, aber nicht das Ich selbst
seyn, daßelbe nicht vo¨llig umfaßen, u. erscho¨pfen konnte. So etwas nun ist das Gefu¨hl (FICHTE 1962–,
II,3 p. 310-311 ; c’est Fichte qui souligne).
82. Il est a` noter que le sentiment est tout simplement  pre´sent pour le Moi. Fichte ne parle donc
pas ici de l’existence d’un objet. Il y a sentiment tout court. La question de la  cause de ce sentiment
demeure sans re´ponse, du moins si nous cherchons a` expliquer cet e´nigme en postulant un eˆtre exte´rieur
au Moi, ce que Fichte re´cuse, de par le premier principe : le Moi est activite´ pure pour laquelle il n’y a
pas d’objet possible.
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de fac¸on ge´ne´rale, nous pouvons de´crire l’esprit comme la capacite´ d’´elever des senti-
ments a` la conscience  83.
Mais cette the´orie des compe´tences du re´cepteur ne nous reconduit-elle pas a`
l’e´nonce´ sur le corps avec lequel nous avons amorce´ notre de´marche ? En effet, il
y a un certain paralle´lisme ici entre le contenu doctrinal de la Doctrine de la science
et la forme de son message : le corps-e´nonce´ e´mis par Fichte ne vise-t-il pas a` cor-
respondre a` un  sentiment  chez le disciple, et de provoquer ainsi une de´marche
imaginale inde´pendante, par le truchement de l’Einbildungskraft de l’e´le`ve au terme
de laquelle le Ko¨rper devient Geist ? D’ailleurs, la finalite´ meˆme des Lec¸ons sur la
lettre et l’esprit tient a` ce paralle´lisme entre e´nonce´ et processus d’e´nonciation, les
buts ave´re´s de Fichte e´tant de de´montrer en quoi le corps (ou la lettre) se distingue
de l’esprit (Ich will untersuchen, wie in der Philosophie der Geist von bloßen Buchsta-
ben sich unterscheide), de permettre aux e´le`ves d’acque´rir les outils cognitifs menant
a` l’esprit (Geist), et de les pre´server ainsi de la mort  84.
Le mode d’emploi du discours fichte´en se re´sume donc par la me´taphore de l’e´le´va-
tion du corps par l’esprit et de la transformation du premier en le second. Ressusciter
le corps, c’est la` l’enjeu de la re´ception. Mais apre`s ce premier de´veloppement, Fichte
approfondit le sens de ce processus d’animation en postulant (de fac¸on tout a` fait
conforme a` la the´orie des images de l’Anweisung), qu’il y a un second sens  plus
e´leve´ (ho¨here Bedeutung) au concept de l’esprit, a` savoir un sens moral. Nous citons
ce passage relativement long en raison de son importance :
Mais l’on peut tout de meˆme faire une distinction plus pousse´e qui, certes, ne
rele`ve pas d’une frontie`re extreˆmement pre´cise, mais qui a trait a` la se´paration
entre eux de deux classes d’hommes, qui ne s’opposent pas pourtant comple`te-
ment, eu e´gard a` la proble´matique de l’esprit et de l’absence d’esprit. — Il s’agit
de ceci : tous les hommes posse`dent des sentiments ; dans tous les cas certains
de ces sentiments sont forme´s a` l’aide de l’imagination productive, qui les e´le`ve
a` la conscience. Mais il y a des diffe´rences importantes entre ces sentiments ;
quelques-uns se rapportent uniquement a` la vie animale de l’homme. Ceux-la` ne
sont pas tre`s profonds et sont e´leve´s a` la conscience avec le plus de facilite´, de
certitude et de ne´cessite´ — certes non pas en tant que sentiments, ce n’est pas de
cela dont on parle ici — mais en tant que repre´sentations [Vorstellungen]. Mais il
y a d’autres sentiments qui fondent ces derniers, c’est-a`-dire ceux qui ne sont lie´s
qu’a` la simple repre´sentation d’un monde sensible constitue´ de phe´nome`nes [Er-
scheinungen] re´pondant a` des lois naturelles. Ces [sentiments plus profonds] ne
sont pas lie´s a` la vie animale de l’homme mais a` sa vie rationnelle et spirituelle. Il
ne sont pas implique´s dans le processus ordonnateur des phe´nome`nes [Ordnung
83.  Und hierdurch haben wir denn die allgemeine Bedeutung des Worts Geist gefunden. [Geist]
u¨berhaupt u. im allgemeinen la¨ßt sich demnach beschreiben, als das Vermo¨gen Gefu¨hle zum Bewußtseyn
zu erheben (FICHTE 1962–, II,3, p. 311 ; c’est Fichte qui souligne). Cf. p. 317.
84. FICHTE 1962–, II,3, p. 307 ; c’est Fichte qui souligne.
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der Erscheinungen] en fonction des lois de la nature, mais a` la subordination des
phe´nome`nes et de tous les esprits rationnels sous les lois de l’ordre e´thique, celles
re´gissant l’harmonie des esprits et la re´union de tous dans un re`gne de la raison
et de la vertu 85.
De meˆme que dans l’Anweisung il fallait d’abord concevoir le monde comme image
produite par soi afin d’acce´der au Moi comme producteur d’un monde moral, de
meˆme, dans les Lec¸ons sur la lettre et l’esprit, le disciple doit transformer le monde des
corps en monde spirituel a` l’aide d’un processus imaginal travaillant de concert avec
le surgissement d’un sentiment. En 1794 le point de de´part de cette me´tamorphose
spirituelle est le sentiment le plus profond qui soit : le sentiment de l’ide´al :
Ces [sentiments du deuxie`me ordre] se trouvent, si on me permet l’expression,
dans une re´gion plus profonde de notre esprit ; ils se trouvent dans son plus se-
cret sanctuaire. Afin d’atteindre cette vie spirituelle plus e´leve´e, on doit d’abord
traverser le monde des phe´nome`nes [Erscheinungen] et le monde sensible [der
Sinnlichkeit] doit d’abord s’e´teindre. Si les sentiments de la premie`re espe`ce
de´signent et englobent le royaume des concepts, ceux de la seconde espe`ce
fondent le champ des ide´es et des ide´aux. Celui qui a pe´ne´tre´ dans la dernie`re
re´gion est un esprit, et il posse`de de l’esprit, au sens le plus e´leve´ de ce mot.
Ainsi peut-on maintenant de´crire l’esprit comme le pouvoir d’e´lever des ide´es a`
la conscience et de se repre´senter des ide´aux [...] 86.
Mais il convient de remarquer que cette compe´tence supreˆme consistant a` e´lever le
sentiment de l’ide´al a` la conscience est autant le propre du philosophe que de l’ar-
tiste 87. En effet, le passage que nous venons de citer se termine par une e´nume´ration
85.  Aber es la¨ßt sich doch ein ho¨herer Unterschied angeben, der zwar selbst auch nicht eine haar-
scharfe Grenze, aber doch wenigstens eine Grenze zwischen zwei nur nicht ganz scharf abgeschnittenen
MenschenClaßen in Absicht des Geistes und der Geistlosigkeit macht. — Nemlich in allen Menschen
sind Gefu¨hle vorhanden : u. in allen werden einige dieser Gefu¨hle durch die produktive Einbildung-
skraft gebildet, u. zum deutl. Bewußtseyn erhoben. Aber unter diesen Gefu¨hlen selbst ist ein großer
Unterschied ; einige beziehen sich auf das bloß animalische Leben des Menschen. Diese liegen nicht so
tief, und werden am leichtesten, gewißesten, u. nothwendigsten — zwar nicht als Gefu¨hle, davon ist
hier nicht die Rede — aber als Vorstellungen zum Bewußtseyn erhoben. Diesen auf die bloße Vorstellung
einer sinnlichen, unter Naturgesetzen stehenden Welt der Erscheinungen sich beziehenden Gefu¨hlen,
liegen wieder andere Gefu¨hle zum Grunde, die sich nicht auf das bloß animalische Leben des Menschen,
sondern auf sein vernu¨nftiges u. geistiges Leben, nicht auf die bloße Ordnung der Erscheinungen unter
Naturgesetzen, sondern auf die Unterordnung derselben u. aller vernu¨nftiger Geister unter die Gesetze
der sittlichen Ordnung, der geistigen Harmonie, der Vereinigung aller zu einem Reiche der Wahrheit, u.
Tugend, beziehen (FICHTE 1962–, II,3, p. 317–318).
86.  Diese [les sentiments du deuxie`me ordre] liegen, daß ich mich ausdru¨ke, um eine Region tiefer
in unserm Geiste, sie liegen in seine geheimsten Heiligthume ; man muß erst durch die Welt der Er-
scheinungen hindurch, muß der Sinnlichkeit erst absterben, um zu diesem ho¨hern geistigen Leben zu
gelangen. Bezeichnen, u. umfaßen die Gefu¨hle von der erstern Art das Gebiet der Begriffe, so begru¨nden
die von der leztern Art das Feld der Ideen, und der Ideale. Wer bis in die leztere Region durchgedrungen
ist, der ist ein Geist, u. hat Geist in ho¨herer Bedeutung des Worts ; u. man kann nun den Geist beschrei-
ben als ein Vermo¨gen Ideen zum Bewußtseyn zu erheben, Ideale sich vorstellen [...] (FICHTE 1962–,
II,3, p. 318).
87. Notons d’ailleurs a` quel point Fr. Schlegel s’est appuye´ sur Fichte dans les Ideen, texte publie´ dans
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des ide´es auxquelles le disciple de Fichte doit s’e´veiller. Qui dit esprit (dans la seconde
acceptation) dit capacite´ a` s’e´lever au beau originaire (Urscho¨nen) qui est sans com-
mune mesure avec les objets se trouvant dans le monde sensible (dem nichts in dieser
Sinnenwelt gleicht). A` cela s’ajoutent — de fac¸on ascensionnelle — la conscience de la
 de´lectation intemporelle (Ergo¨tzenden), du sublime originaire (Urerhabnen), de la
ve´rite´ e´ternelle (ewige Wahrheit) et, enfin, la conscience de la plus sublime des ide´es
(zur erhabensten Idee) : celle d’une  perfection e´thique entie`rement pre´sentifie´e, ou
l’ide´e de la divinite´  (der vo¨llig dargestellten sittlichen Vollkommenheit, oder der Got-
theit) 88.
Ainsi la Doctrine de la science, livre d’apprentissage d’un redoutable pouvoir imagi-
nal, est-elle le moyen de la pre´sentification d’ide´es (qui en soi sont impre´sentables 89)
dont le lecteur aura sans doute reconnu la de´rivation kantienne : elles proviennent
toutes, sans exception, de la Critique de la faculte´ de juger 90, texte dans lequel Kant
de´finit  les faculte´s de l’esprit qui constituent le ge´nie  en des termes tre`s sem-
blables :  L’aˆme, en un sens esthe´tique, de´signe le principe vivifiant en l’esprit. [...]
Or je soutiens que ce principe n’est pas autre chose que la faculte´ de la pre´sentation
des Ide´es esthe´tiques [...]  91. Enfin, il est clair que la dimension esthe´tique de la mo-
rale fichte´enne a pour source l’esthe´tique kantienne :  L’imagination (comme faculte´
de connaissance productive) est, en effet, tre`s puissante pour cre´er une autre nature
pour ainsi dire a` partir de la matie`re que la nature re´elle lui donne [...]  92. Mais cette
libre cre´ation d’une seconde nature (qui est du ressort de la raison pratique dirait
Fichte) a pour mode`le, selon Kant, la poe´sie :  [C]’est en la poe´sie que la faculte´ des
Ide´es esthe´tiques peut donner toute la mesure. Toutefois, conside´re´e en elle-meˆme,
cette faculte´ n’est qu’un talent (de l’imagination)  93. Le re´cepteur vise´ par le Ko¨rper
serait-il un artiste ? 94
l’Athenaeum dans lequel la figure de l’artiste est pre´sente´e comme un me´diateur capable de donner
forme a` des  ide´es (au sens kantien/fichte´en).
88. FICHTE 1962–, II,3, p. 319.
89. Le terme ide´e, chez Fichte comme chez Kant, de´signe un processus de finitisation de l’infini. L’ide´e
exprime une totalite´ que nous pouvons certes penser, mais a` laquelle ne correspond aucune intuition
sensible — et donc aucune image. Mais l’image peut, selon la Critique du jugement, stimuler la pense´e
afin qu’elle conc¸oive l’ide´e.
90. KANT 1982. Il convient de remarquer, chez Fichte, l’ordre des  sentiments  accompagnant la
gene`se de ces ide´es : nous passons du beau au sublime pour aboutir au vrai et au bien. Il s’agit la` de
notions analyse´es par Kant dans l’Analytique du Beau (p. 49–83), l’Analytique du Sublime (p. 84–157),
et l’Analytique de la faculte´ de juger te´le´ologique (p. 183–201). Soulignons d’ailleurs qu’en 1795 Fichte
a consacre´ un essai a` l’analyse du sentiment du vrai : U¨ber Belebung und Erho¨hung des reinen Interesse
fu¨r Wahrheit (FICHTE 1962–, I,3, p. 83–90). (Ce texte a e´te´ publie´ dans la revue Die Horen e´dite´e par
Schiller.)
91. KANT 1982, § 49, p. 143 passim ; c’est Kant qui souligne.
92. KANT 1982, p. 142 ; nous soulignons.
93. KANT 1982, p. 143.
94. En effet, la proble´matique fichte´enne a eu des e´chos chez les romantiques. Fr. von Hardenberg,
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Qui plus est, cette the´orie de l’esprit  supe´rieur  re´ve`le un visage important de la
Doctrine de la science : l’image ultime que l’imagination doit produire en e´levant le
sentiment moral 95 a` la conscience est une image motrice. Ve´ritable the´ologie ne´gative
dont le moteur, la cre´ation d’images, s’apparente au champ artistique, la philoso-
phie fichte´enne vise a` transformer le monde a` l’image d’un Dieu en devenir qui n’existe
a` proprement parler que dans la mesure ou` l’homme effectue cette transformation 96.
The´ologie paradoxale, puisque sans Dieu propre, la Doctrine de la science se fondant
en dernie`re analyse sur l’autonomie absolue de l’homme 97. C’est dire que le devenir-
divin du monde — le devenir imaginal du monde — a pour fondement l’activite´
imageante que l’homme produit de soi, par soi, et pour soi. En un mot, il s’agit de ce
que Kant nomme le ge´nie. Et de fait, les propos de Fichte renvoient implicitement a`
la de´finition kantienne du ge´nie :
L’esprit prend possession [nimmt] de cette re`gle [qu’il trouve] en lui-meˆme ; il
n’a pas besoin d’une loi mais il est lui-meˆme une loi. L’homme sans esprit [der
geistlose] la rec¸oit de l’exte´rieur : et il ne peut donc rien faire qu’imiter [nachma-
chen] ; il ne peut rien accomplir si quelqu’un ne lui dit pas comment il doit s’y
prendre. L’homme sans esprit obe´it [befolgt] a` la re`gle, et l’homme spirituel [der
geistvolle] obe´it a` la meˆme re`gle. Mais il y a une grande diffe´rence dans la fac¸on
que cela a lieu. L’homme spirituel agit en fonction de la re`gle, comme s’il n’y en
avait pas, et a` ses yeux il n’y en a pas vraiment, pour lui la re`gle rele`ve de sa
par exemple, e´crivait dans le Allgemeine Brouillon :  La question de Kant “Les jugements synthe´tiques
a priori sont-ils possibles ?” peut s’exprimer spe´cifiquement de diverses manie`res. / Par ex. = La philo-
sophie est-elle un art (une dogmatique) (un science) ? / = Y a-t-il un art de de´couverte sans donne´s, un
art de de´couverte abs[olu] ? [...] / = Un ge´nie est-il possible ? Se laisse-t-il de´finir ? . (HARDENBERG
2000, fragment no 650, p. 172.) A` la lumie`re de ce rapprochement, nous pouvons constater que les pro-
pos de Hardenberg prennent un tout autre sens que ceux qui lui sont attribue´s d’ordinaire : ils cessent
de fonctionner comme des me´taphores  (irrationnelles) de`s que nous constatons qu’ils s’inscrivent
pleinement dans la foule´e de la proble´matique e´piste´mologique de la Doctrine de la science...
95. Tout comme Kant, Fichte postule que la conscience morale repose sur un Faktum irre´ductible. Par
exemple Kant e´crit :  La re´alite´ objective d’une volonte´ pure ou ce qui est la meˆme chose (einerlei),
d’une raison pure pratique est, dans la loi morale, donne´e a priori comme par un fait (Faktum) (KANT
1965, p. 56 ; c’est Kant qui souligne).
96. Encore une fois, Fichte demeure tre`s fide`le au moralisme kantien. Mais Fichte s’en e´loigne dans
la mesure ou` il insiste sur le caracte`re foncie`rement esthe´tique de la cre´ation morale dont parle Kant. Alors
que le ge´nie chez Kant n’appartient qu’au seul artiste, chez Fichte, en revanche, il est du ressort de
l’homme  complet.
97. Selon Jean-Christophe Goddard,  Il est remarquable que, dans le Diarium, texte contemporain
a` la re´daction de la Staatslehre de 1813,  [Fichte] note “Dieu demeure e´ternellement l’apparaissant, et
n’est jamais apparu”. Le mouvement de l’apparaˆıtre, avec lequel se confond la production des images,
ou encore, si l’on pre´fe`re, l’activite´ de l’imagination cre´atrice, n’e´mane pas de Dieu et ne signifie aucune
de´gradation de son eˆtre propre. Dans la re´ve´lation ou l’apparaˆıtre imaginal, cet eˆtre en propre de Dieu
n’est pas lui-meˆme quelque chose de simplement donne´ ou pose´ — comme le serait un eˆtre transcendant
situe´ au-dela` de l’apparition. Il est un eˆtre compris “dans l’acte de comprendre” la re´ve´lation, l’apparition
ou l’image, c’est-a`-dire pour autant que celle-ci se comprend et se de´sire pour ce qu’elle est, a` savoir
comme vie et cre´ation d’un monde de visions libres de toute de´pendance a` un eˆtre  (FICHTE 2006,
p. 25 ; c’est Goddard qui souligne).
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nature [sie ist fu¨r ihn Natur] [...] 98.
Imagination, talent, esprit, ge´nie : tels sont les re´quisits de la Doctrine de la science 99,
ce corps-parole que le Moi doit animer, puisque  Alles tritt fu¨r uns in die Ko¨rperwelt
ein, so auch die geistigen Ideen sinnlicher Wesen. Der freie Geist wird in einen Ko¨rper
gekleidet  100. En dernie`re analyse, il y aurait donc une parfaite syme´trie entre le
corps physique du re´cepteur et la Doctrine de la science envisage´e comme Ko¨rper. D’ou`
le proble`me de la communicabilite´ chez Fichte 101 :
Mais le seul moyen que l’homme posse`de pour communiquer avec d’autres es-
prits [anderen geistigen Wesen], c’est le monde des corps [die Ko¨rperwelt]. Les
esprits ne peuvent pas s’affecter [wirken] de fac¸on imme´diate : les esprits sont
libres et ne peuvent pas eˆtre de´termine´s [subir une de´termination] ; en revanche,
il doivent se de´terminer en fonction d’un exemple [nach Vorgabe] que leur fournit
un phe´nome`ne [Erscheinung] se trouvant dans le monde sensible [Sinnenwelt].
Afin d’entrer dans une relation de de´termination re´ciproque [Wechselwirkung]
avec autrui, l’homme spirituel doit produire a` l’exte´rieur de soi un phe´nome`ne
exprimant son ide´e spirituelle, dans la mesure ou` un corps peut exprimer l’es-
prit. C’est bien ce qu’il fait lorsque l’on dit qu’il pre´sente l’esprit sous forme
corporelle [er stellt den Geist im Ko¨rper dar]. Sa pre´sentation [Darstellung] est
une pre´sentation spirituelle seulement pour ceux qui posse`dent de l’esprit. Pour
l’homme sans esprit [geistlose] tout est sans vie ; tout est sans esprit. [...] [Dans le
cas de l’homme spirituel], son œuvre [Werk] est travaille´e par l’esprit, mais elle
ne constitue pas en soi l’esprit [aber es ist nicht der Geist selbst]. L’auteur [Urhe-
ber] de l’œuvre reprend l’esprit et ce qui reste, c’est un corps inanime´ [todte
Ko¨rper]. Il appartient au spectateur [Beschauer] de donner a` l’œuvre un souffle
vivifiant, a` partir de soi 102.
98.  Der Geist nimmt die Regel von innen aus sich selbst ; er bedarf keines Gesetzes, sondern er ist
sich selbst ein Gesez ; der geistlose erha¨lt sie von außen : u. kann nichts also nachmachen ; er kann
nichts verrichten, wenn ihm nicht jemand sagte wie er es machen solle. Der geistlose befolgt die Regel,
u. der geistvolle befolgt die gleiche Regel ; aber es ist ein großer Unterschied in der Art, wie sie dieselben
befolgen. Der geistvolle handelt nach der Regel, als ob es keine wa¨re, u. es ist ihm auch wirklich keine,
sie ist fu¨r ihn Natur [...] (FICHTE 1962–, II,3, p. 321–322). Dans les manuscrits pre´paratoires, Fichte
avait e´te´ plus explicite : [Es] giebt ein a¨sthetisches Genie. Es giebt Genie fu¨r Wahrheit. [Es] giebt Genie
fu¨r Tugend. — Das Genie handelt ganz geistig, u. ist Geist, ohne es zu wollen, oder zu wißen (p. 303).
Voici la de´finition du ge´nie de Kant :  Le ge´nie est le talent (don naturel), qui donne les re`gles a` l’art.
Puisque le talent, comme faculte´ productive inne´e de l’artiste, appartient lui-meˆme a` la nature, nous
pourrions s’exprimer ainsi : le ge´nie est la disposition inne´e de l’esprit (ingenium) par laquelle la nature
donne les re`gles a` l’art  (KANT 1982, § 46, p. 138 ; c’est Kant qui souligne). Dans l’Initiation a` la vie
bienheureuse de 1806, Fichte de´finissait le ge´nie ainsi : le ge´nie est  cette forme que l’essence divine a
prise dans notre individualite´  (FICHTE 1944, p. 247). Cf. FICHTE 1962–, I,9, p. 161 :  Genius, d.h.
derjenigen Gestalt, welche das go¨ttliche Wesen in unserer Individualita¨t angenommen,
99. Nous rejoignons par la` les the`ses de Claude Piche´ sur la place de l’esthe´tique dans le discours
fichte´en. Voir PICHE´ 2002, p. 299–316.
100. FICHTE 1962–, II,3, p. 319.
101. La fortune critique n’a pas suffisamment insiste´ sur le fait que la the´orie de la communication
de Fichte est aussi et avant tout une the´orie de la structure pragmatique de la Doctrine de la science
envisage´e comme  repre´sentation.
102.  Aber zum Mittel der Mittheilung zwischen [dem Menschen], u. anderen geistigen Wesen hat er
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Par ailleurs, cette proble´matique de la communicabilite´ est a` entendre dans le sens
d’une mime´sis corporelle : a` l’instar de Kant qui postulait, dans la Critique de la faculte´
de juger, que l’imitation d’une œuvre ge´niale est elle-meˆme de´pourvue de ge´nie 103, le
propos de Fichte ici est d’insister sur le roˆle constitutif que joue le disciple dans l’acte
de re´ception, la Doctrine de la science e´tant une invitation a` s’engager dans la voie
d’une imitation cre´atrice d’un mode`le — en l’occurrence le corps d’autrui, qui adresse
au sentiment et, a` partir de lui, a` la raison. De`s lors, une telle de´marche a pour fin
la transformation du comportement du re´cepteur 104. Pour employer une me´taphore
omnipre´sente dans l’Anweisung, la vie engendre´e par l’image n’est pas imitation mais
cre´ation. Enfin, en 1794, alors qu’il s’approprie les termes de la troisie`me Critique de
Kant, Fichte de´place une constellation de concepts esthe´tiques vers le champ philoso-
phique et ce faisant, il donne un nouveau sens a` l’acte de philosopher : de´sormais, la
taˆche revenant au philosophe sera de former l’homme afin que celui-ci puisse eˆtre a`
meˆme d’employer librement son pouvoir imaginal intrinse`que en vue de transformer
la nature a` l’image d’un Dieu en devenir. Cette transformation a pour e´quivalent, chez
Kant, le processus de la  poe´sie . Or cette  vie  que Fichte appelle Wiedergeburt
(seconde naissance) en 1794 105, est mime´sis au sens po¨ıe´tique : imitation non pas du
produit mais de l’acte de production lui-meˆme, telle est l’activite´ imageante qui est
du ressort du re´cepteur, dont les talents sont ceux que posse`de aussi l’artiste de ge´nie,
selon l’acceptation kantienne de ce mot 106.
nur die Ko¨rperwelt. Unmittelbar ko¨nnen Geister nicht aufeinander wirken : Geister sind frei, u. ko¨nnen
nicht bestimmt werden, sondern mu¨ßen nach Vorgabe irgend einer Erscheinung in der Sinnenwelt sich
selbst bestimmen. Er muß, um mit andern in Wechselwirkung treten zu ko¨nnen, eine Erscheinung, die
seine geistige Idee ausdru¨kt, insoweit der Ko¨rper den Geist ausdru¨ken kann, außer sich hervorbringen ;
er thut das, das heißt es, wenn gesagt wird, er stellt den Geist im Ko¨rper dar. Seine Darstellung ist
Darstellung des Geistes, lediglich fu¨r den, der selbst Geist hat. Fu¨r das leblose ist alles ohne Leben ;
fu¨r das geistlose alles ohne Geist. [...] Sein Werk ist freilich mit Geist gearbeitet ; aber es ist nicht der
Geist selbst ; diesen hat sein Urheber zuru¨kgenommen, u. der todte Ko¨rper ist u¨brig geblieben. An dem
Beschauer deßelben ist es, ihm aus sich selbst lebendien Odem einzuhauchen (FICHTE 1962–, II,3, p.
319-320 ; c’est Fichte qui souligne).
103. KANT 1982, §§ 47–48 (p. 139–148).
104. Dans le Fondement du droit naturel, ce dispositif communicationnel s’est traduit par une the´orie de
la re´ception :  Si une forme [Gestalt] dans l’espace est perc¸ue visuellement [durch das Gesicht wahrge-
nommen], on imite inte´rieurement [wird innerlich... nachgeahmet], mais avec la rapidite´ de l’e´clair, et de
fac¸on imperceptible au commun des observateurs, le sentiment de l’objet [das Gefu¨hl des Gegenstandes],
c’est-a`-dire la pression [Druck] qui devrait intervenir pour produire cette forme en la sculptant [um
durch Plastik diese Gestalt hervorzubringen], mais en cela l’impression visuelle est conserve´e de fac¸on
bien nette, comme sche`me de cette imitation [als Schema dieser Nachahmung]. De la` aussi le fait que les
gens de´pourvus d’e´ducation, c’est-a`-dire encore insuffisamment e´duque´s, chez lesquels les ope´rations
de l’humanite´ [Verrichtungen der Menschheit] ne sont pas encore devenues des pratiques usuelles, face
a` un corps pourvu de relief [einen erhabnen Ko¨rper] qu’ils veulent voir correctement, en meˆme temps
le taˆtent [betasten], ou bien encore font de meˆme quand il s’agit de la surface d’un tableau [die Fla¨che
eines Gema¨ldes], d’une gravure, du livre qu’ils lisent  (FICHTE 1998, p. 85-86 ; FICHTE 1962–, I,3, p.
372). Cf. notre note 30, p. 148.
105. FICHTE 1962–, II,3, p. 327.
106. Nous ne sommes donc pas d’accord avec les propos d’Alain Renaut, selon lesquels Fichte aurait
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Mais il est une diffe´rence importante entre les the´ories kantienne et fichte´enne du
ge´nie. Celle-ci tient a` la conception de la pe´dagogie chez ces deux auteurs. Alors que
pour Kant apprendre, c’est imiter, aux yeux de Fichte le processus pe´dagogique est
cre´ation ex nihilo. Les propos de Fichte a` ce sujet s’inscrivent donc tre`s pre´cise´ment
dans le cadre d’un e´largissement artistique de la pe´dagogie kantienne de la Critique
de la faculte´ de juger :  Tout le monde s’accorde a` reconnaˆıtre que le ge´nie est tota-
lement oppose´ a` l’esprit d’imitation. Puisque apprendre n’est autre chose qu’imiter, la
meilleure disposition, la plus grande facilite´ a` apprendre (capacite´) ne peut, comme
telle, passer pour du ge´nie  107. A` la suite de cette affirmation, Kant prend pour
exemple Newton, dont les travaux et les de´couvertes, en de´pit de leur originalite´,
peuvent  eˆtre appris avec application et par la voie de l’imitation  108. Alors que
 aucun Home`re ou Wieland ne peut montrer comment ses ide´es riches de poe´sie et
toutefois en meˆme temps grosses de pense´e surgissent et s’assemblent dans son cer-
veau, parce qu’il ne le sait pas lui-meˆme et aussi ne peut l’enseigner a` personne  109.
D’ou` la diffe´rence radicale entre art et science chez Kant :  Dans le domaine scien-
tifique ainsi, le plus remarquable auteur de de´couvertes ne se distingue que par le
degre´ de l’imitateur et de l’e´colier le plus laborieux, tandis qu’il est spe´cifiquement
diffe´rent de celui que la nature a doue´ pour les beaux-arts  110.
Mais il en va tout autrement chez Fichte : il ne serait pas exage´re´ de dire qu’aux
yeux de l’auteur de la Doctrine de la science, tout homme est un ge´nie — la plupart
sans le savoir. A` quoi il faudrait ajouter : la Doctrine de la science d’adresse unique-
ment a` l’homme de ge´nie — c’est-a`-dire au ge´nie de (tout) (l’)homme. En effet, chez
Fichte le talent philosophique re´side tre`s pre´cise´ment dans la capacite´ que posse`de
l’eˆtre humain de re´fle´chir sur son pouvoir imaginal et donc d’abstraire la re`gle de
l’action productrice. Un passage du Fondement du droit naturel l’e´nonce clairement :
 Le ge´nie philosophique, [c’est] le talent de trouver dans et pendant l’agir lui-meˆme
non seulement ce qui surgit en lui, mais aussi l’agir comme tel, de re´unir en une
appre´hension ces directions tout a` fait oppose´es, et ainsi de prendre son propre esprit
sur le fait  111. Observer son propre esprit engage´ dans l’acte meˆme de cette auto-
observation, voila` ce dont il s’agit. Dans le meˆme texte, Fichte revient sur sa concep-
ope´re´ une de´valorisation de l’esthe´tique afin d’insister sur le caracte`re juridique de sa philosophie. Cf.
RENAUT 1986, 99 sq.
107. KANT 1982, p. 139 ; c’est Kant qui souligne.
108. KANT 1982, p. 139.
109. KANT 1982, p. 139–140.
110. KANT 1982, p. 140.
111. FICHTE 1998, p. 21.  Das philosophische Genie [ist] das Talent, in und wa¨hrend des Handelns
selbst nicht nur das, was in ihm entsteht, sondern auch das Handeln, als solches, zu finden, diese ganz
entgegengesezten Richtungen in einer Auffassung zu vereinigen, und so seinen eignen Geist auf der
That zu ergreiffen (FICHTE 1962–, I,3, p. 316).
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tion de talent en matie`re de philosophie :  Se saisir soi-meˆme dans cette identite´
de l’agir et de l’eˆtre-agi, non pas dans l’agir, ni dans [l’eˆtre-agi], mais dans l’identite´
des deux, et pour ainsi dire se prendre sur le fait, cela e´quivaut a` concevoir le pur
Moi et a` se rendre maˆıtre du point de vue de toute philosophie transcendantale. Ce
talent semble vraiment eˆtre totalement refuse´ a` bien des gens  112. Enfin, le talent
consistant a` concevoir le Moi pur de l’homme (das reine Ich begreifen), c’est s’´eveiller
a` son propre ge´nie. Corollairement, Fichte pose l’ade´quation entre Moi et ge´nialite´, si
bien que le Moi dans la philosophie fichte´enne, c’est le ge´nie.
Encore une fois Fichte emprunte, tout en la de´plac¸ant, une notion de l’esthe´tique
kantienne qui est expose´e dans la doctrine du ge´nie de la Critique de la faculte´ de
juger :  Puisque le don naturel [de l’artiste] doit donner a` l’art (les beaux-arts) la
re`gle, qu’elle est donc cette re`gle ? Elle ne peut eˆtre exprime´e dans une formule pour
servir de pre´cepte ; autrement le jugement sur le beau serait de´terminable d’apre`s
des concepts ; la re`gle doit au contraire eˆtre abstraite de l’action [...] 113. Nous l’avons
vu, le savoir constitue´ par une de´marche philosophique n’est pas le fruit de l’imitation
servile d’un maˆıtre ; au contraire, il est construction inde´pendante. De`s lors, il est clair
que Fichte s’approprie la conception kantienne du ge´nie tout en l’e´largissant, si bien
qu’en dernie`re analyse le ge´nie, dans l’acceptation fichte´enne, est la voie royale de la
philosophique. Les talents des artistes sont aussi les talents des philosophes, puisqu’ils
on pour point commun la meˆme racine : le pouvoir imaginal de l’Einbildungskraft.
Cependant, pour bien comprendre la pense´e de Fichte sur cette question, il convient
d’insister sur la diffe´rence, au sein de fichte´anisme, entre le ge´nie de l’artiste et ce-
lui du philosophe. Les travaux de Luigi Pareyson sont tre`s e´clairants a` ce sujet :  Il
filosofo e l’artista, se coincidono nel genio, e cioe` nella facolta` di elevarsi al di sopra
del punto di vista comune, tuttavia non si identificano. [...] [Il] processo del filosofo
e` consapevole e cosciente, mentre quello dell’artista e` inconscio e istintivo  114. En
effet, dans le System der Sittenlehre de 1798, Fichte se penche sur cette diffe´rence :
L’art ne forme pas seulement l’entendement, comme le savant, ou seulement le
112. FICHTE 1796, p. 39 ; c’est Fichte qui souligne.  Sich selbst in dieser Identita¨t des Handelns,
und Behandeltwerdens, nicht im Handeln, nicht im Behandeltwerden, sondern in der Identita¨t beider
ergreifen, und gleichsam auf der That u¨berraschen, heißt das reine Ich begreifen, und sich des Gesichts-
punktes aller transcendentalen Philosophie bema¨chtigen. Dieses Talent scheint manchen ganz und gar
versagt zu sey (FICHTE 1962–, I,3, p. 334 ; c’est Fichte qui souligne).
113. KANT 1982, p. 140 ; nous soulignons.
114. PAREYSON 1950, 175, n. 5. Afin d’appuyer ces propos, Pareyson cite une lettre que Fichte a
adresse´e a` son e´tudiant Johann Erich von Berger :  Der Aesthetische Geist, und der Philosophische,
beide stehen auf dem transscendentalen Gesichtspunkte : der erstere, ohne es zu wissen, denn die-
ser Standpunkt ist ihm der natu¨rliche, und er hat keinen andern, von welchem er ihn unterscheiden
ko¨nnte ; der letztere mit seinem Wissen ; und dies ist der ganze Unterschied (FICHTE 1962–, III, 3, p.
37, lettre no 346, re´dige´e a` Ie´na et date´e du 11 octobre 1796 ; adresse´e a` Johann Erich von Berger, qui
e´tait probablement de passage a` Zu¨rich).
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cœur, comme l’instituteur moral du peuple, mais il forme l’homme tout entier,
dans son unite´. [...] Peut-eˆtre ne peut-on pas mieux exprimer ce qu’il fait qu’en
disant : il convertit le point de vue transcendantal en point de vue commun. Le
philosophe s’e´le`ve et e´le`ve les autres a` ce point de vue par le travail et selon la
re`gle 115.
Comme le souligne Pareyson,  il filosofo per elevare altri al suo punto di vista richiede
un atto di liberta`  116. L’artiste, quant a` lui, s’annexe la liberte´ d’autrui et contraint
le re´cepteur a` se plier a` la logique de l’œuvre :  L’esprit tourne´ vers le beau s’y
tient [au point de vue transcendantal] sans y penser expresse´ment, il n’en connaˆıt
pas d’autre et il e´le`ve jusqu’a` lui ceux qui s’abandonnent a` son influence d’une manie`re
d’autant moins sensible qu’ils ne prennent pas conscience de la transition  117. L’artiste
ne compte donc pas sur la liberte´ du re´cepteur, mais bien sur le plus total abandon
de cette dernie`re. Enfin, nous comprenons en quoi le Ko¨rper de la philosophie, a`
rebours de la mate´rialite´ de l’art, n’est que l’occasion de donner a` autrui la taˆche de
se de´terminer soi-meˆme librement. Et c’est pourquoi, selon Pareyson, l’auteur de la
Doctrine de la science ne de´veloppera jamais une terminologie de´finitive (sans doute
afin d’encourager le disciple a` apporter sa contribution personnelle a` l’interpre´tation
et a` la disse´mination de sa pense´e) 118.
La lec¸on de Fichte est claire : la diffe´rence entre l’artiste et le philosophe tient au
degre´ de conscience et au degre´ de liberte´ revenant a` chacune de ces deux postures
cre´atrices 119. Alors que l’artiste produit ce qu’il sent et contraint autrui a` ce sentiment
115. FICHTE 1986, p. 330–331 ; c’est Fichte qui souligne.  Die scho¨ne Kunst bildet nicht, wie der
Gelehrte, nur den Verstand, oder wie der moralische Volkslehrer, nur das Herz ; sondern sie bildet den
ganzen vereinigten Menschen. [...] Man kann das, was sie thut, vielleicht nicht besser ausdru¨cken, als
wenn man sagt : sie macht den transscendentalen Gesichtspunkt zu dem gemeinen. — Der Philosoph
erhebt sich und andere auf diesen Gesichtspunkt mit Arbeit, und nach einer Regel  (FICHTE 1962–,
I,5, p. 307 ; c’est Fichte qui souligne).
116. PAREYSON 1950, p. 175 ; nous soulignons.
117. FICHTE 1986, p. 331 ; nous soulignons.  Der scho¨ne Geist steht darauf [au point de vue trans-
cendantal], ohne es bestimmt zu denken ; er kennt keinen andern ; und er erhebt diejenigen, die sich
seinem Einflusse u¨berlassen, eben so unvermerkt zu ihm, daß sie des U¨bergangs sich nicht bewußt wer-
den (FICHTE 1962–, I,5, p. 307 ; nous soulignons).
118. Signalons que de`s les premie`res pages de la Grundlage, Fichte, en priant le lecteur de l’excuser
de carences de sa pre´sentation, insiste sur l’inde´termination terminologique comme axe constitutif de
sa pense´e :  Je de´clare moi-meˆme que l’exposition est extreˆmement imparfaite et de´fectueuse. D’une
part, en effet, elle a duˆ paraˆıtre [cahier] a` [cahier], comme il le fallait en vue de mes lec¸ons, pour
mes auditeurs, que je pouvais aider par l’expose´ oral. D’autre part, j’ai cherche´ dans la mesure du
possible a` e´viter toute terminologie rigide — puisque c’est la` le moyen le plus commodes pour les
“lecteurs” qui lisent a` la lettre d’oˆter a` un syste`me son esprit et de le transformer en une squelette
bien desse´che´  (FICHTE 1990, p. 14).  Die Darstellung erkla¨re ich selbst fu¨r ho¨chst unvollkommen,
und mangelhaft, theils weil sie fu¨r meine Zuho¨rer, wo ich durch den mu¨ndlichen Vortrag nachhelfen
konnte, in einzelnen Bogen, so wie ich fu¨r meine Vorlesungen eines bedurfte, erscheinen mußte ; theils
weil ich eine feste Terminologie — das bequemste Mittel fu¨r Buchsta¨bler jedes System seines Geistes
zu berauben, und es in ein troknes Geripp zu verwandeln — so viel mo¨glich zu vermeiden suchte .
(FICHTE [1794–1795] 1997, p. 7-8 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 252).
119. Par exemple dans le Rapport clair comme le jour de 1801, Fichte e´crit :  Consacrer sa vie aux
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(sentiment qui est lui-meˆme une contrainte pour l’artiste), le philosophe produit li-
brement en e´levant son sentiment a` la conscience. Cet acte est l’expression de la liberte´
du producteur qui, cependant, est contraint a` penser selon une re`gle  cache´e dans
la profondeur de son esprit 120, qu’il de´couvre, pre´cise´ment, en agissant. L’enjeu est
donc de trouver la re`gle a` partir de l’action que le penseur produit de soi, par soi
et pour soi. De`s lors, philosopher, c’est effectuer un acte librement et re´fle´chir sur cet
acte simultane´ment. Et c’est pourquoi Fichte postule que la Doctrine de la science ne
s’apprend pas et que nul ne peut pre´tendre l’enseigner : il incombe au disciple de se la
construire pour soi de fac¸on radicalement inde´pendante. Chaque  constructeur est
donc un  ge´nie , et son œuvre,  construction  qu’il ne peut expe´rimenter que s’il
en est l’auteur.
Enfin, nous sommes en mesure de comprendre ce qui est sans doute l’aspect le plus
important de la Grundlage que nous allons maintenant e´tudier, a` savoir le caracte`re
performatif de ce texte. Si le corps est lettre morte sans l’intervention de l’esprit du
re´cepteur, il s’ensuit que la Doctrine de la science est un  script , un sce´nario en
attente d’effectuation — en attente de son protagoniste 121. Ve´ritable the´aˆtre philoso-
phique dont la dramaturgie contient des didascalies sous formes de pre´cisions et rap-
pels incontournables pour l’intelligence de l’ensemble de la de´marche, la Grundlage
est avant tout une œuvre (le genre reste a` pre´ciser) qui a pour unique protagoniste,
auteur, acteur et spectateur le Moi.
sciences, tout de meˆme que la consacrer au fondement de toute science, a` une Philosophie de la Science,
n’est pas, et il s’en faut de beaucoup, la vocation de tout le monde ; d’ailleurs l’e´tude d’une telle philo-
sophie exige une inde´pendance d’esprit, des talents et une application qui ne se trouvent pas dans le
grand nombre  (FICHTE 1999b, p. 15).  Zwar sollen bei weitem nicht alle Menschen ihr Leben den
Wissenschaften, und eben darum auch nicht der Grundlage aller andern Wissenschaft, einer wissen-
schaftlichen Philosophie, widmen ; auch bedarf es, um in die Untersuchungen einer solchen Philosophie
einzudringen, einer Freiheit des Geistes, eines Talents und eines Fleißes, wie sie nur bei wenigen anzu-
treffen sind (FICHTE 1962–, I,7, p. 185). Liberte´, talent et application, voila` ce qu’exige Fichte de ces
auditeurs.
120. Cf. KANT [1781, 1784] 1966, A 141 ; B 180.
121. Notre concept d’un script en attente d’effectuation s’inspire des travaux de Benjamin H.D. Bu-
chloh. Afin d’analyser certaines innovations artistiques de l’avant-garde new-yorkaise des anne´es 1960
(notamment les Dance diagrams de Warhol), Buchloh a propose´ un nouveau concept : le bodily sy-
nechdoche, dont la fe´condite´ permet e´galement d’expliquer les enjeux de certaines œuvres issues de
la premie`re vague de l’art conceptuel (notamment celles de Douglas Huebler). Voir BUCHLOH 2000,
p. 461–529 ; et ALBERRO 2003, p. 80.

Il se pourrait bien que Fichte fuˆt l’inventeur d’une manie`re totalement neuve de
penser — pour laquelle il n’est encore aucun nom. L’inventeur n’est peut-eˆtre pas
l’artiste le plus habile ni le plus inge´nieux pour ce qui est de son instrument —
et je ne pre´tends pas que tel soit le cas — Il est pourtant vraisemblable qu’il y a
et qu’il y aura des hommes — qui fichtiseront [fichtisiren] bien mieux que Fichte
lui-meˆme. Si l’on commence a` [pratiquer] le fichtiser de manie`re artistique — de
merveilleuses œuvres d’art peuvent en re´sulter. (HARDENBERG 2004, p. 122)
Le de´sir re´volutionnaire de re´aliser le royaume de Dieu est le point e´lastique
de la culture [Bildung] progressive et le commencement de l’histoire moderne.
Ce qui est sans rapport avec le royaume de Dieu n’y joue qu’un roˆle accessoire.
(Athenaeum 1798–1800, 1.2, p. 60)
Le principe supreˆme ne doit absolument pas eˆtre quelque chose de donne´, mais
quelque chose que l’on effectue librement [ein Frey Gemachtes] ; il doit eˆtre une
composition po¨ıe´tique, une cre´ation de la pense´e [ein Erdichtetes, Erdachtes,] afin
que l’on puisse fonder un syste`me me´taphysique universel qui commencerait
avec la liberte´ et qui y me`nerait [von Freyheit anfa¨ngt und zu Freyheit geht].
Toute de´marche philosophique vise l’e´mancipation. (HARDENBERG 1960–1998,
II, p. 273)

Es wa¨re mo¨glich, daß Fichte Erfinder einer ganz neuen Art zu denken wa¨re —
fu¨r die die Sprache noch keinen Namen hat. Der Erfinder ist vielleicht nicht der
fertigste und sinnreichste Ku¨nstler auf seinem Instrument — ob ich gleich nicht
sage, daß es so sey — Es ist aber wahrscheinlich, daß es Menschen giebt und ge-
ben wird — die weit besser Fichtisiren werden, als Fichte. Es ko¨nnen wunderbare
Kunstwercke hier entstehen — wenn man das Fichtisiren erst artistisch zu treiben
beginnt. (HARDENBERG 1960–1998, II, p. 525)
Der revoluziona¨re Wunsch, das Reich Gottes zu realisiren, ist der elastische Punkt
der progressiven Bildung, und der Anfang der modernen Geschichte. Was in gar
keiner Beziehung auf’s Reich Gottes steht, ist in ihr nur Nebensache. (Athenaeum
1798–1800, 1.2, p. 60)
Das oberste Princip muß schlechterdings Nichts Gegebenes, sondern ein Frey
Gemachtes, ein Erdichtetes, Erdachtes, seyn, um ein allgemeines metaphysisches
System zu begru¨nden, das von Freyheit anfa¨ngt und zu Freyheit geht. Alles Filo-
sofiren zweckt auf Emancipation ab. (HARDENBERG 1960–1998, II, p. 273)

4. Fichte, poe´ticien
Reprenons donc. L’objet de la poe´tique, disais-je a` peu pre`s, n’est pas le texte [...]
mais l’architexte, ou si l’on pre´fe`re l’architextualite´ du texte. (GENETTE 1982, p. 7 ;
c’est Genette qui souligne)
[Celui] qui entreprend avec nous la pre´sente recherche, est lui-meˆme un Moi qui a,
depuis longtemps de´ja`, accompli les actes qui sont ici de´duits [...]. Il a donc de´ja`,
avec ne´cessite´, acheve´ l’œuvre toute entie`re de la raison et maintenant il se de´termine
en pleine liberte´ a` effectuer encore une fois cette ope´ration et a` examiner le proce`s,
qu’il a de´ja` de´crit lui-meˆme, sur un autre Moi, qu’il place arbitrairement au point
dont il e´tait lui-meˆme parti et sur lequel il re´alise l’expe´rience. Le Moi qui doit eˆtre
objet de l’examen parviendra, a` un moment, au point en lequel se trouve a` pre´sent
le spectateur ; en ce point tous deux s’unifieront et par cette unification le proce`s
circulaire [Kreisgang], propose´ comme taˆche, sera acheve´ 1. (FICHTE 1990, p. 153)
1.  Jeder, der mit uns die gegenwa¨rtige Untersuchung anstellt, ist selbst ein Ich, das aber die Hand-
lungen, welche hier deduziert werden, la¨ngst vorgenommen [...] gesetzt hat [...]. Er hat das ganze
Gescha¨ft der Vernunft schon mit Notwendigkeit vollendet, und bestimmt sich jetzt, mit Freiheit, die
Rechnung gleichsam noch einmal durchzugehen, dem Gange, den er selbst einmal beschrieb, an einem
andern Ich, das er willku¨rlich setzt, auf den Punkt stellt, von welchem er einst ausging, und an wel-
chem er das Experiment macht, zuzusehen. Das zu untersuchende Ich wird einst selbst auf dem Punkte
ankommen, auf welchem jetzt der Zuschauer steht ; dort werden beide sich vereinigen, und durch diese
Vereinigung wird der aufgegebne Kreisgang geschlossen sein  (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 207 ;
FICHTE 1962–, I,2, p. 420).
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Mode et voix
De`s le premier chapitre 2 nous nous sommes rendus a` l’e´vidence : la re´flexivite´ dans
le dispositif fichte´en rele`ve de l’ine´dit. Il convient d’e´voquer ici la critique que Fichte
adressait a` l’endroit du jeune Schelling : l’essentiel du propos de Fichte consistait a`
rappeler son interlocuteur a` l’ordre en lui montrant le lieu a` partir duquel il parle. Aux
yeux de Fichte, il est impossible de tenir un discours sur l’en-soi (re´flexivite´ narrative)
puisque ce type d’e´nonce´ contredit le fait de son e´nonciation, lequel est toujours situe´
(l’en-soi, en revanche, pre´tend eˆtre  sans lieu  3). En dernie`re analyse, le point de
vue fichte´en en matie`re de philosophie et de critique du discours se peut comprendre
aise´ment en termes narratologiques : est vrai dans la perspective fichte´enne tout
e´nonce´ dans lequel le mode  et la  voix  concordent, alors que les propositions
fausses ve´hiculent un de´saccord entre l’acte d’e´nonciation (la voix) et le point de
vue implique´ par le contenu propositionnel (le mode, c’est-a`-dire le point de vue du
focalisateur 4). Ope´rer la rele`ve de la  perspective  en demeurant cohe´rent sur le
plan pragmatique, tel est l’enjeu.
Mais il ne s’agit pas la` seulement d’une question de  lieu . En effet, la dimen-
sion e´nonciatrice du discours qui dit vrai se caracte´rise par une temporalite´ qui lui est
propre : la simultane´ite´ du dire et du faire. Si le discours de Schelling s’est ave´re´ faux
aux yeux de Fichte, c’est tre`s pre´cise´ment parce qu’il de´calait le temps de l’e´nonciation
et la temporalite´ sur laquelle portait le contenu propositionnel. Pour me´moire, Schel-
ling tenait un discours sur le devenir Moi du cosmos (l’en-soi) ; mais pour Fichte
ce processus historique (la manifestation progressive de l’autoconscience du monde)
e´tait incompatible avec la temporalite´ de son e´nonciation. C’est pourquoi le re´cit de la
gene`se de Moi a` partir d’e´le´ments naturels de´pourvus de conscience est un non-sens
pour l’auteur de la Doctrine de la science 5.
Temps et lieu pragmatiques sont donc les e´le´ments d’une narratologie fichte´en-
ne. Dans le chapitre actuel, nous nous pencherons plus en de´tail sur la structure
de la Grundlage afin de de´montrer que ce texte contient une the´orie de sa propre
e´nonciation 6 : Fichte y est a` la fois philosophe et narratologue, si bien que le crite`re
2. Chapitre 1, paragraphe d,  La re´flexivite´ du narre´ iconique, p. 68 sqq.
3. Ou, pour dire cela autrement, Schelling vise a` pre´senter le monde  en soi  ; son re´cit est donc
Objectif, au sens d’une narration a` la troisie`me personne. Cependant,  Le narrateur a` la troisie`me
personne n’existe pas  (BAL 1977, p. 117). Prendre acte du narrateur (qui est toujours une instance
d’e´nonciation a` la premie`re personne) au sein d’un discours qui pre´tend en faire abstraction, c’est effec-
tivement invalider ce meˆme discours.
4. Nous reviendrons sur cette terminologie que nous employons ici a` titre introductif.
5. Nous renvoyons a` un manuscrit dans lequel Fichte coucha sur papier ses re´serves en lisant le
Syste`me de l’ide´alisme transcendantal,  Bei der Lektu¨re von Schellings tr. Idealismus , dans FICHTE
1962–, II,5, p. 413–415.
6. Nous rejoignons par la` la the`se d’Isabelle Thomas-Fogiel, selon laquelle le de´bat post-kantien a
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premier de Fichte en matie`re d’e´piste´mologie, c’est l’unite´ des instances e´nonciatrice
et focalisatrice. Or cette unite´  topologique  7 est aussi simultane´ite´ : la question :
d’ou` parlons-nous ? est donc indissociable de celle-ci : quel est le temps du discours ? Et
pour cause : le discours fichte´en est le re´cit d’un je qui se penche sur la nature de ce
meˆme je 8. Conse´quence : si la Doctrine de la science porte sur la personne qui pro-
nonce la pre´sente instance de discours contenant le vocable je (contenu), elle le fait
en the´matisant sa propre dimension e´nonciatrice ; ainsi est-elle conforme (sur le plan
formel) a` la double structure autore´fe´rentielle du je (elle met en forme le temps et
le lieu du sujet parlant au sein d’une construction qui est elle-meˆme autore´fe´rentielle
sur le plan du temps et du lieu de l’e´nonciation). Ainsi, la Grundlage s’ave`re eˆtre un
 script  dans lequel le re´cepteur effectue le devenir Moi du discours philosophique.
En tant qu’auteur d’une philosophie fondamentale, Fichte e´tait aussi narratologue,
dans la mesure ou` la question de la ve´rite´ chez lui est avant tout une question portant
sur les modalite´s e´nonciatrices du vrai. Nous pourrions dire cela a` partir des recherches
de G. Genette (ce qui est la meˆme chose) : la Grundlage est un texte the´matisant ses
propres conditions de possibilite´ architextuelles.
Le concept d’architextualite´ de Ge´rard Genette a sa place dans notre recherche
dans la mesure ou` il nous permet d’envisager la Grundlage d’une fac¸on qui a eu des
e´chos chez les romantiques : c’est-a`-dire en tant que texte qui est indissociablement
lie´ a` la question ge´ne´rique. Quel est le genre de la Grundlage ? Est-ce un roman, un
poe`me lyrique, une e´pope´e ? Ce questionnement (que nous empruntons a` Friedrich
Schlegel), d’apparence abscons, est tre`s pertinent et meˆme fe´cond : en effet, il ne
s’agit pas de savoir si la Grundlage s’inscrit dans une tradition ge´ne´rique, mais plutoˆt
de de´terminer le mode de discours duquel elle ressortit.
Le concept d’architextualite´ nous permet de trancher cette question, puisqu’il re-
couvre, selon Genette, le lien entre un texte donne´ et son genre. Or le concept de
genre n’est pas a` entendre ici selon une acceptation historique (les genres constitue´s
dans les pratiques litte´raires historiques), mais avant tout au sens d’une pragmatique
des textes. Pour le comprendre, nous renvoyons a` la conclusion de l’opuscule intitule´
Introduction a` l’architexte 9 :
porte´ essentiellement sur le statut du discours philosophique et sur le proble`me de le´gitimer la philoso-
phie kantienne. Voir e´galement GRANDJEAN 2009.
7. Par topologie nous de´signons le fait que l’autore´fe´rence ici en cause porte sur l’instance
e´nonciatrice. Il s’agit d’une me´taphore recouvrant le retour sur soi de celui qui parle. Nous nous permet-
tons cette me´taphore dans la mesure ou` ce type d’autore´fe´rence abolit la  perspective du focalisateur
en la situant au sein de l’instance narrative.
8. Sur le double caracte`re (topologique/temporel) de l’autore´fe´rentialite´ du pronom je, nous ren-
voyons aux deux articles d’E´mile Benveniste :  De la nature des pronoms  (1956) et  De la subjec-
tivite´ dans le langage (1958). BENVENISTE 1966, p. 251-266.
9. GENETTE 1979. Cet opuscule a d’abord e´te´ publie´ sous forme d’article dans la revue Poe´tique
et a e´te´ repris dans le recueil GENETTE et TODOROV 1986 (p. 89–159). Sauf exception, nos citations
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[L’architexte est] cette relation d’inclusion qui unit chaque texte aux divers types
de discours auxquels il ressortit. Ici viennent les genres, et leurs de´terminations
de´ja` entrevues : the´matiques, modales, formelles, et autres ( ?). Appelons cela,
comme il va de soi, l’architexte, et l’architextualite´, ou simplement l’architexture...
(GENETTE et TODOROV 1986, p. 157 ; c’est Genette qui souligne)
Cette de´finition a e´te´ comple´te´e quelques anne´es plus tard par des pre´cisions plus
techniques :  l’architexte, ou si l’on pre´fe`re l’architextualite´ du texte (comme on dit,
et c’est un peu la meˆme chose, “la litte´rarite´ de la litte´rature”) [est] l’ensemble des
cate´gories ge´ne´rales, ou transcendantes — types de discours, modes d’e´nonciation,
genres litte´raires, etc. — dont rele`ve chaque texte singulier  10. A` quoi Genette
ajoute :  seul l’architexte, sans doute, n’est pas une classe, puisqu’il est, si j’ose dire,
la classe´ite´ (litte´raire) meˆme  11.
L’architexte serait un sous-ensemble de l’ope´rateur  transtextualite´ , c’est-a`-dire
 la transcendance textuelle du texte [qui se de´finit par] tout ce qui le met en relation,
manifeste ou secre`te, avec d’autres textes  12. La typologie de la transtextualite´ que
Genette propose dans les Palimpsestes comporte cinq modalite´s 13 : l’intertextualite´,
la me´tatextualite´, l’hypertextualite´ et la paratextualite´ ; a` la fin (et donc au sommet ?)
de son e´nume´ration, Genette place l’architextualite´, cinquie`me type  le plus abstrait
et le plus implicite  14, qu’il de´finit dans les Palimpsestes en insistant davantage sur
la question de la constitution des genres litte´raires, bien qu’il n’y a aucune raison
d’abandonner les autres termes de la de´finition, soit  les modes d’e´nonciation et les
types de discours , car  le genre n’est qu’un aspect de l’architexte  15. Par ailleurs,
passer du genre au mode n’est pas e´tranger a` la de´marche narratologique :
l’usager de la langue doit constamment, meˆme ou surtout si inconsciemment,
choisir entre des attitudes de locution telles que discours et histoire (au sens
benvenistien), citation litte´rale et style indirect, etc. La diffe´rence de statut entre
genres et modes est essentiellement la` : les genres sont des cate´gories propre-
ment litte´raires, les modes sont des cate´gories qui rele`vent de la linguistique, ou
plus exactement de ce que l’on appelle aujourd’hui la pragmatique. (GENETTE et
TODOROV 1986, p. 142 ; c’est Genette qui souligne)
Cela pose´, nous postulons que la Grundlage est un texte the´matisant explicitement et
ouvertement sa propre dimension architextuelle, ce qui revient a` dire : elle met en
sce`ne — en en proposant la the´orie — les attitudes de locution de son lecteur alors
que ce dernier effectue les propositions de ce script philosophique. Ici, l’e´metteur et
renvoient a` cette troisie`me parution du texte de Genette.
10. GENETTE 1982, p. 7.
11. GENETTE 1982, p. 8.
12. GENETTE 1982, p. 7.
13. GENETTE 1982, 8 sqq.
14. GENETTE 1982, p. 11.
15. GENETTE 1982, p. 11.
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le re´cepteur incarnent une seule et unique instance pragmatique. Aussi la Grundlage
est-elle indissociablement philosophie et narratologie, ce que les romantiques n’au-
ront pas manque´ de constater, eux qui inscrivaient ce texte dans leur proble´matique
ge´ne´rique tre`s pre´cise´ment parce qu’il the´matise sa dimension e´nonciatrice (qui est
sans conteste le fondement de toute the´orie des genres litte´raires) 16.
Il se trouve que Fichte posse´dait une the´orie de son propre discours, avons-nous
affirme´. En analysant cela, nous retrouverons la structure qui posait proble`me dans
nos recherches sur la re´flexivite´ narrative (chapitre 1, paragraphe d) et sur les traite´s
de perspective (chapitre 2), a` savoir : la voix, dans ces dispositifs, exce`de, est  plus
grande que  le mode (celui qui  voit  et a` qui l’usager de´le`gue son propre re-
gard 17). La structure que nous allons maintenant approfondir en e´tudiant la Grund-
lage apporte une solution ine´dite a` ce proble`me : dans ce texte, le mode et la voix se
re´pondent et se de´terminent mutuellement. Par conse´quent — et de par son caracte`re
autore´fe´rentiel —, le texte doit englober le lecteur et le transformer afin que ce der-
nier devienne conscient du roˆle constitutif qu’il joue dans le livre qu’il est en train de
lire et d’ animer . Autrement dit : nous allons maintenant pouvoir nommer plus
pre´cise´ment ce a` quoi correspond, sur le plan philosophique et narratologique, les
me´taphores eucharistique et artistique entrevues dans le dernier chapitre.
Dans une section intitule´e  Perspective  (dans le chapitre de Figures III consacre´
aux modes du discours), Ge´rard Genette ope`re une distinction entre le mode et la
16. Le lecteur aura sans doute remarque´ que notre recherche dans ce chapitre doit quelque chose
a` la pense´e de Jean-Luc Nancy et de Philippe Lacoue-Labarthe, de laquelle, pourtant, elle s’e´carte. En
effet, il appartient a` ces deux penseurs d’avoir inscrit le romantisme dans la foule´e du projet derridien
consistant a` repenser la philosophie a` partir de sa  litte´rarite´ (cf. LACOUE-LABARTHE et NANCY 1978 ;
et LACOUE-LABARTHE 1975). Mais notre projet est aux antipodes de leur exe´ge`se du romantisme, dans
laquelle Fichte joue un roˆle ne´gligeable. En abordant la dimension narratologique du discours fichte´en,
nous ne visons pas a` le re´duire a` une forme de litte´rature, voire a` une fiction. Au contraire : nous pos-
tulons implicitement que Fichte a e´te´ le premier a` envisager la philosophie comme  effectuation ,
et donc comme une de´marche contenant une the´orie de son mode d’e´nonciation. Ce versant  narra-
tologique  de la Doctrine de la science n’invalide pas pour autant la rationalite´ du projet fichte´en :
il en trace les formes plus clairement — ce que les romantiques ne tarderont pas de remarquer. C’est
pourquoi ils ne cesseront d’affirmer que la philosophie doit devenir poe´sie et la poe´sie, philosophie.
Mais cela ne donne pas raison aux derridiens ; au contraire, cela de´montre a` quel point leur exe´ge`se
est insuffisante, puisqu’elle ne tient pas compte de l’apport constitutif du projet fichte´en dans cette
transformation poe´tique de la philosophie, discipline qui est elle-meˆme, aux yeux de l’auteur de la Doc-
trine de la science, de´ja`  poe´tique  (tant il est vrai que l’objet de la poe´tique, selon G. Genette, c’est
l’architextualite´ : c’est-a`-dire, entre autres, les modalite´s e´nonciatrices d’un texte donne´).
17. Le dessinateur des traite´s de perspective est donc simultane´ment le focalise´ (lorsque nous l’envi-
sageons a` partir du point de vue de l’usager) et le focalisateur (du re´cit de´monstratif tenu par l’image).
Mais il ne correspond pas a` l’instance e´nonciatrice, que seul l’usager incarne.
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voix. Le mode, e´crit-il, est lie´ a` la question  quel est le personnage dont le point de vue
oriente la perspective narrative ?  ; alors que la voix implique  cette question tout
autre : qui est le narrateur ?  18. Aussi l’opposition entre le mode et la voix est-elle
une opposition entre focalisation (qui voit ?) et e´nonciation (qui parle ?). Or dans un
article publie´ quelques anne´es plus tard (1977) dans la revue Poe´tique 19, Mieke Bal
est revenue sur cette distinction en postulant que la dimension focalisatrice du re´cit
a partie lie´e avec la dimension e´nonciatrice 20. A` partir des travaux de Genette, elle a
propose´ une nouvelle the´orie des instances du re´cit s’articulant autour de l’ide´e d’un
enchaˆssement des niveaux narratifs. De`s lors, la focalisation ne serait pas limite´e aux
seuls cas ou` le narrateur en  sait moins que le narrateur omniscient  21. En effet,
cette fonction serait  un outil analytique, propre a` rendre compte du fonctionne-
ment spe´cifique de chaque re´cit particulier, a` y discerner les figures  22. Dans cette
optique, la focalisation serait une fonction de se´lection (du  centre d’inte´reˆt  du
re´cit) que le narrateur peut ce´der a` une instance subordonne´e (un personnage, un
objet). Dans certains re´cits cette dernie`re peut aussi prendre en charge la narration,
la ce´der a` son tour (a` une instance qui lui est subordonne´e) ou la restituer au narra-
teur initial, etc. C’est ainsi que le concept de focalisation englobe plusieurs niveaux :
a` tout focalisateur correspond un  focalise´ , de meˆme que tout narrateur posse`de
son  narre´  23. Nous empruntons ces concepts narratologiques puisqu’ils nous per-
mettent d’e´clairer de fac¸on particulie`rement fe´conde la proble´matique de Fichte et
d’approfondir l’ensemble de nos analyses pre´ce´dentes sur l’œil et sur la perspective.
Notre hypothe`se est la suivante : dans la Grundlage celui qui  voit  et celui
qui  parle  ne doivent faire qu’un (il s’agit d’une taˆche a` accomplir, d’un projet
que le texte pose, de`s ses premie`res pages), si bien que le narrateur-focalisateur 24
philosophique qui prend la parole au tout de´but du texte (le Moi absolu/le sujet
de l’e´nonciation) a pour vise´e de construire le re´cit d’un Moi  observe´  (le sujet
de l’e´nonce´/le focalise´), re´cit qui doit eˆtre lui-meˆme conforme au point de vue de
l’e´nonciation 25. D’un point de vue narratologique, la structure ge´ne´rale de la Grund-
18. GENETTE 1972, p. 203 ; c’est Genette qui souligne.
19. BAL 1977, p. 107–127.
20. G. Genette, quant a` lui, revient sur les propos de M. Bal dans GENETTE 1983, p. 48–52.
21. BAL 1977, p. 121 ; c’est Bal qui souligne.
22. BAL 1977, p. 121 ; c’est Bal qui souligne.
23. BAL 1977, p. 115–121.
24. BAL 1977, 121 sq. Le narrateur est l’instance qui raconte, alors que le focalisateur est l’instance a`
partir de laquelle le lecteur acce`de a` ce que le re´cit met en sce`ne. Il s’ave`re que ces deux fonctions, bien
que distinctes, vont de pair dans beaucoup de re´cits. C’est pourquoi M. Bal propose le terme narrateur-
focalisateur , qui a le me´rite de rendre compte de la  solidarite´ [de ces termes] tout en respectant
leur autonomie (p. 121).
25. A` noter : dans les traite´s de perspective, l’aporie pragmatique surgissait tre`s pre´cise´ment du conflit
entre le mode et la voix. Alors que le re´cit de l’image re´pondait a` la question qui voit ? en disant : toi,
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lage s’articule donc en deux temps : le texte a pour point d’amorce 26 un re´cit a` fo-
calisation externe (c’est-a`-dire un re´cit  qui est raconte´ a` partir du narrateur  27) et
pour de´nouement un re´cit a` focalisateur interne (ou` l’histoire se raconte  a` partir de
tel personnage, qui devient ainsi  le sujet de la pre´sentation 28). Pour le dire plus
pre´cise´ment, de par la vise´e autore´fe´rentielle de la de´marche (ope´rer la congruence
entre le dire et le faire, l’acte et la parole), le Moi observe´ (le focalise´) doit eˆtre
raconte´ par celui qui parle (le philosophe, c’est-a`-dire le narrateur-focalisateur) de
sorte que le re´cit a` focalisation externe produise, au terme du parcours, l’unite´ (cog-
nitive, e´piste´mologique, e´nonciatrice) de l’instance narrative et de l’instance narre´e.
Le point nodal de la de´marche est atteint de`s que le focalise´ devient focalisateur,
c’est-a`-dire lorsqu’il acce`de au niveau de l’e´nonciation et s’unit par la` au narrateur-
focalisateur initial. Pour ce faire, Fichte emploie un proce´de´ narratif pour le moins
original : la me´talepse du sujet de l’´enonciation. Si la me´talepse recouvre habituel-
lement des cas de transgression ou` un personnage migre d’un niveau du re´cit a` un
autre 29, la me´talepse qui signe le point culminant de la Grundlage met en sce`ne le lec-
teur re´el (en sa qualite´ d’usager, c’est-a`-dire de sujet de l’e´nonciation) dans le re´cit (la
repre´sentation) qu’il anime 30. Ainsi la transformation du re´cit a` focalisateur externe
en re´cit a` focalisateur interne se solde-t-elle par l’invention d’un nouveau proce´de´
narratologique qui est peut-eˆtre unique dans l’univers des re´cits 31. A` partir de ces
le spectateur, qui est repre´sente´ dans la figure ; le mode d’emploi des illustrations re´pondait a` la question
qui parle ? en disant : moi, l’usager, que la figure ne re´ussit pas a` englober. L’ine´galite´ suivante re´sume ce
proble`me (ainsi que l’e´chec performatif qui en de´coulait) : mode< voix. Dans cette optique, l’originalite´
de Fichte a e´te´ de cre´er un syste`me de repre´sentation dans lequel il y a congruence du mode avec la
voix.
26. Bien entendu, il s’agit du point d’amorce de la the´orie de la repre´sentation (au § 4). Le ve´ritable
de´but de la Grundlage, la chose est bien connue, est la position du Moi absolu (§ 1), que nous in-
terpre´tons a` la lumie`re des travaux d’I. Thomas-Fogiel en tant que position de l’identite´ e´nonciatrice.
Nous y reviendrons.
27. BAL 1977, p. 119.
28. BAL 1977, p. 119 ; c’est Bal qui souligne.
29. RYAN 2004, p. 439–469.
30. Nous infle´chissons quelque peu la the`se de Genette selon laquelle  La focalisation interne n’est
pleinement re´alise´e que dans le re´cit en “monologue inte´rieur”. GENETTE 1972, p. 209–210. En effet,
chez Fichte la congruence performative (identite´ du dire et du faire) s’inscrit dans la logique de la
focalisation interne sans pour autant relever du monologue (puisque le Je est une fonction recevable
par autrui et non pas une instance individuelle comme celle qui s’exprime dans le monologue). Par
ailleurs, le cas de la Grundlage infle´chit e´galement le postulat de Mieke Bal selon lequel  c’est dans la
nature du re´cit que le contenu de l’information ne peut pas eˆtre perc¸u directement par le lecteur (BAL
1977, p. 121). Puisque la Grundlage s’appuie sur les ve´cus du lecteur a` tout moment de l’enchaˆınement
des propositions, elle s’ave`re eˆtre le re´cit de ce que le lecteur perc¸oit directement.
31. Notre analyse narratologique de la Grundlage vise a` contribuer a` une meilleure connaissance des
conceptions fichte´ennes en matie`re de narration. D’autant plus que cet auteur n’a eu de cesse de dis-
tinguer, tout au long de sa carrie`re, les re´cits de type  historique de ceux de type  ge´ne´tique. Le
premier se caracte´rise par des proce´de´s de focalisation externe (le re´cepteur voit ce qu’autrui nous ra-
conte), alors que le second (qui est le propre des pre´sentations scientifiques de la Doctrine de la science)
doit eˆtre ve´cu inte´rieurement (dans le sens que nous avons e´tudie´ dans le chapitre pre´ce´dent). Dans ce
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outils emprunte´s a` la narratologie, nous serons enfin en mesure de pre´ciser en quoi
un dispositif repre´sentationnel peut the´matiser son usager au point d’en faire la cle´
de vouˆte de sa structure die´ge´tique, voire le principe ge´ne´tique de la logique de la
repre´sentation elle-meˆme 32.
Par ailleurs, en empruntant la voie de l’analyse narratologique, nous ve´rifions ici
l’hypothe`se selon laquelle la Doctrine de la science est une image imageante sans
exte´riorite´. Ou, pour le dire a` partir des recherches d’Alessandro Bertinetto, la Doc-
trine de la science, a` titre de the´orie de l’image, a pour mode d’emploi la circula-
rite´ caracte´risant l’image elle-meˆme. En effet,  pour comprendre l’image, il convient
d’appliquer l’image a` elle-meˆme  33. C’est ainsi, nous rappelle Bertinetto, que  la
Bildlehre est aussi en elle-meˆme Bild  34. Et c’est dans l’esprit d’une telle pragma-
tique autore´fe´rentielle que Fichte notait, dans ses derniers manuscrits, que la circu-
larite´ constructive de la Doctrine de la science s’accomplit  durch eignes Verstehen
des Forscher  ( par le truchement de la propre compre´hension du chercheur ) 35.
Cela pose´, il n’entre pas dans notre dessein de proposer une interpre´tation globale
de la Grundlage. Nos commentaires porteront essentiellement sur la the´orie de la
repre´sentation qui y est pre´sente´e dans le § 4 36 et nous nous bornerons a` analyser
que la structure ge´ne´rale de l’argumentation que Fichte met en place 37. En de´pit du
degre´ d’abstraction du propos, il nous semble incontournable d’analyser la Grundlage
afin de de´montrer, a` partir de l’œuvre elle-meˆme, en quoi ce livre exceptionnel a pour
moteur son lecteur re´el. Notre seul but est de comprendre comment la the´orie de la
repre´sentation de la Grundlage a pour moyen et finalite´ une me´talepse du sujet de
l’e´nonciation. En analysant cette construction novatrice, nous rele`verons enfin le de´fi
lance´ dans les premiers chapitres, qui consistait a` penser ensemble re´flexivite´ et re-
pre´sentation sous le signe d’une pragmatique de l’usager. Par ailleurs, bien que nous
nous appreˆtons a` analyser des contenus a` proprement parler philosophiques, nous
rappelons au lecteur que la pragmatique de l’usager dans la Grundlage est la voie
royale menant a` la proble´matique de le performativite´ de l’art dans le romantisme
cas, il s’agit de re´cits a` focalisation interne (ou`  interne de´signe l’unite´ de l’usager, du focalise´ et du
narrateur-focalisateur). A` partir de ces remarques, il est loisible de comprendre l’expression  histoire
pragmatique de l’esprit humain que Fichte emploie pour de´signer ce que la Doctrine de la science est
cense´e accomplir. Cf. BREAZEALE 2001.
32. Nous remplissons la` l’exigence pose´e de`s le premier chapitre, ou` nous avions sche´matise´ cette
e´tape dans le Tableau 1 (p. 50) sous la rubrique (x).
33.  [Per] comprendere l’immagine occorre applicare l’immagine a se stessa  (BERTINETTO 2010,
p. 77).
34.  [La] Bildlehre e` anch’essa Bild (BERTINETTO 2010, p. 77).
35. Voir le Neues Diarium von 25. Oktober an. 1813, dans FICHTE 2001, 274, note 1. Ce texte est cite´
dans BERTINETTO 2010, 77, note 78.
36. Nous nous appuyons sur l’interpre´tation que propose I. Thomas-Fogiel dans THOMAS-FOGIEL
2000.
37. Il ne s’agira donc pas, a` proprement parler, d’une analyse philosophique.
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d’Ie´na 38.
A` la lumie`re de ces rappels, il est clair que nous n’avons pas le choix que de suivre
l’argumentation de Fichte e´tape par e´tape. Nous re´sumons les points essentiels tout
en signalant les passages importants. Par ailleurs, nous citons le texte allemand dans
l’appareil critique afin de permettre au lecteur de l’avoir constamment sous les yeux.
De cette fac¸on, nous souhaitons e´viter ce qui est a` notre sens l’e´cueil principal en
matie`re d’e´tudes romantiques : paraphraser Fichte ou s’en tenir aux commentaires
de la doxa. Malgre´ le caracte`re inhabituel (aux yeux de l’historien de l’art) des conte-
nus auxquels nous consacrons ce chapitre, notre approche a du moins le me´rite de
pre´tendre a` une rigueur qui est peu commune dans les e´tudes ante´rieures. Ce faisant,
nous visons a` apporter des nouveaux e´le´ments (the´oriques et historiques) aux champs
disciplinaires s’inte´ressant au moment romantique (l’histoire de l’art, l’histoire de la
philosophie, l’histoire de la litte´rature, la narratologie, la poe´tique, etc.).
E´tude de cas : la Grundlage
(1) Le point d’amorce : l’identite´ performative (§ 1)
La structure narrative de la Grundlage est motive´e par une ide´e relativement simple
que le lecteur comprendra aise´ment a` la lumie`re des Lec¸ons sur la lettre et l’esprit que
nous venons d’approfondir 39. Pour le dire a` partir d’une re´flexion me´thodologique de
A.L. Hu¨lsen, disciple de Fichte et membre du ce´nacle romantique dont deux textes
38. Nous renvoyons a` une remarque fort pertinente de Manfred Frank. Nous souhaitons qu’elle soit
lue comme le leitmotiv de ce chapitre et peut-eˆtre meˆme de l’ensemble de cette the`se : When it comes
to early German romanticism, everyone [...] deems himself or herself competent. [...] In truth, however,
early romanticism, at least philosophical early romanticism, is the great unknown in the archives of
intellectual history, and not only in its “official” archives. Professional philosophers choose to avoid it,
because they feel an insurmountable suspicion against philosophers who think in fragments and who,
moreover, are able to obtain their laurels in the literary genre as well. To them, the capacity to present
complex thoughts in a language that is also aesthetically appealing seems a sign of argumentative
invalidity [...]. Scholars of German literature, on the other hand, are habitually afraid of poets who also
can think—especially if they think as complexly as, for example, Ho¨lderlin and his circle or the Jena
group around Friedrich Schlegel. Moreover, scholars of German literature have only rarely been able to
acquire the knowledge that is necessary in order to judge Ho¨lderlin’s and Hardenberg’s philosophical
writings in addition to their poetry. Yet if one does not comprehend both wings of the early romantic
production, then one cannot comprehend the period as a whole (M. FRANK 1995, p. 65).
39. Envisager la Grundlage comme un re´cit n’est pas e´tranger a` l’ethos du texte, bien qu’une telle
approche soit peu conventionnelle. En effet, le lexique de Fichte lui-meˆme nous l’autorise. Par exemple,
Fichte emploie parfois le mot Erza¨hlung (narration, re´cit) afin de re´fle´chir sur sa de´marche :  Si l’on
pense l’explication [Erza¨hlung =  narration] de cet acte [Tathandlung] au sommet d’une Doctrine de
la science, elle devra recevoir la formulation suivante [...] (Denkt man sich die Erza¨hlung von dieser
Tathandlung an die Spitze einer Wissenschaftslehre, so mu¨ßte sie etwa folgendermaßen ausgedru¨ckt
werden [...] ). FICHTE 1990, p. 22 ; FICHTE [1794–1795] 1997, p. 18 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 261. Il
emploie e´galement le terme Geschichte :  La Doctrine de la science doit eˆtre une histoire pragmatique
de l’esprit humain (Die Wissenschaftslehre soll sein eine pragmatische Geschichte des menschlichen
Geistes). FICHTE 1990, p. 104 ; FICHTE [1794–1795] 1997, p. 141 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 365.
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parurent dans l’Athenaeum et deux autres dans le Philosophisches Journal einer Gesell-
schaft Teutscher Gelehrten (que Fichte co-e´ditait avec Niethammer) :  Kein Gelehrter
ist ein bloßer Gelehrter, jeder soll vielmehr ein Mensch sein  (litte´ralement :  Aucun
savant n’est uniquement un savant : tout savant doit aussi eˆtre un homme ) 40. Aux
yeux de ce prote´ge´ de Fichte, cette mise en relation entre le point de vue du  sa-
vant  et le point de vue de l’homme concret a pour fonction de signifier que l’acte
philosophique est un acte foncie`rement autore´fe´rentiel 41.
D’ailleurs, cet e´nonce´, issu d’un opuscule que Fichte tenait pour une excellente
introduction a` l’e´tude de la Doctrine de la science 42, correspond pre´cise´ment a` l’en-
seignement fichte´en. Ainsi l’exigence premie`re de la Grundlage est-elle que ces deux
 situations se re´pondent en s’unissant, en sorte que le point de vue de l’e´nonciation
(der Gelehrter) co¨ıncide parfaitement avec le point de vue de ce sur quoi porte l’e´nonce´
(der Mensch). C’est pourquoi l’autore´fe´rence est l’alpha et l’ome´ga de la de´marche 43.
40. Cite´ dans FLITNER 1913, p. 30.
41. Il convient d’insister sur le type d’identite´ qui est vise´ par cette congruence entre le point de vue
du philosophe (Gelehrter) et celui de la conscience commune (Mensch). Dans la Grundlage, la compo-
sition de ces deux points de vue ne doit pas eˆtre pense´e comme une composition entre deux entite´s
subsistant inde´pendamment l’une de l’autre. En effet, comme l’a de´montre´ I. Thomas-Fogiel, il s’agit la`
d’une identite´ a` construire entre l’acte d’e´nonciation du philosophe (la voix du Gelehrter) et le contenu
propositionnel de son e´nonce´ (portant sur le Mensch). A` proprement parler, il s’agit d’une identite´ per-
formative. Cette composition se peut penser de trois fac¸ons. La premie`re (le  re´alisme ) consisterait
a` identifier la conscience commune et la conscience philosophique. Ainsi,  la philosophie ne serait rien
d’autre que la reproduction de la repre´sentation, de la conscience objectivante, voire de la doxa. Dans ce
cadre, la conscience philosophique est engloutie dans la conscience commune ; l’identite´ des deux se fait
au profit de la conscience commune  (THOMAS-FOGIEL 2000, p. 192). Le second cas ( ide´aliste )
consisterait  a` penser l’identite´ comme acce`s de la conscience commune a` la conscience philosophique,
et ce, au terme d’un processus de formation (Bildung). Le Moi philosophe aurait extrapose´ un Moi objet
(conscience commune) qu’il regarderait le rejoindre. Le point de rencontre entre les deux consciences
signerait la re´solution du proble`me. L’identite´ serait ici identite´ de la conscience commune et de la
conscience philosophique du point de vue de la conscience philosophique. Une telle interpre´tation ne
rabat pas la conscience philosophique sur la conscience commune mais e´le`ve la conscience commune
a` la conscience philosophique  (THOMAS-FOGIEL 2000, p. 192). Enfin, le point de vue de Fichte —
qui est sans e´quivalent dans l’histoire de la philosophie — consiste a` poser ce proble`me en termes
d’´enonciation. Si bien que le Mensch et le Gelehrter ne sont que les deux dimensions constitutives des
e´nonce´s performatifs (acte illocutoire et contenu propositionnel). Et le nom que porte cette nouvelle
conception de l’identite´ est le sujet-objet : ni ide´alisme (sujet) ni re´alisme (objet), l’identite´ a` partir de
laquelle Fichte construit la de´marche de la Grundlage vise l’unite´ de ces deux termes dans et par l’iden-
tite´ performative (e´nonciatrice). Il faut prendre garde tout au long de ce chapitre a` ne pas sombrer
dans les interpre´tations errone´es que nous avons mentionne´es ci-dessus. Fichte n’invite pas son lecteur
a` devenir le Gelehrter : il l’est de´ja`. En effet, le lecteur doit incarner le sujet de l’e´nonciation alors qu’il se
penche sur des propositions relatives a` lui-meˆme. Le rapport Mensch/Gelehrter rele`ve davantage d’une
nouvelle me´thode que de nouveaux contenus : il est la me´thode par laquelle le penseur acce`de au point
de vue a` partir duquel il parle.
42.  Il s’agit d’un e´crit que je puis recommander fortement afin d’alle´ger l’e´tude de la Doctrine de
la science  ( Eine Schrift, die ich zur Erleichterung des Studiums der Wissenschaftslehre recht sehr
empfehlen kann  (FICHTE 1962–, I,4, p. 317). Le livre en question, le seul que Hu¨lsen ait e´crit, avait
e´te´ re´dige´ comme soumission au concours de l’Acade´mie des sciences de Berlin. Cf. HU¨LSEN 1796, p. 50.
Nous renvoyons a` l’excellente mise en contexte de U. Kra¨mer : KRA¨MER 2001, p. 287–319.
43. Dans l’Anweisung de 1806, Fichte revient sur le proble`me de l’accord entre les points de vue
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C’est dire a` quel point la rele`ve philosophique a inte´gre´, du moins jusqu’a` un cer-
tain point, l’ethos du syste`me. Saisir le statut de cette unite´ que Hu¨lsen nomme, de
fac¸on populaire 44, l’identite´ entre le Mensch et le Gelehrter, voila` ce sur quoi repose
l’intelligibilite´ meˆme de la Grundlage et de son premier principe, Ich bin, qui est l’ex-
pression d’un acte, comme le signale Fichte de fac¸on tre`s pre´cise :  [Le Moi] est en
meˆme temps le sujet de l’acte et le produit de l’acte ; il est l’action et l’effet de l’acti-
vite´ ; acte et action sont une seule et meˆme chose ; il s’ensuit que le : Je suis exprime
[une Tathandlung] [...]  45 (nous reviendrons sur ce ne´ologisme).
Comme l’a de´montre´ I. Thomas-Fogiel, ce a` quoi pre´tend la Grundlage de`s son
premier moment (§ 1), c’est d’envisager le concept d’identite´ en termes tout a` fait
ine´dits 46. L’identite´ que Fichte de´signe par le biais de la proposition Ich bin (le prin-
cipe fondamental de la philosophie) n’est pas une identite´ de type formelle (logique)
et encore moins de type ontologique ou me´taphysique (le Moi n’est pas une substance
ou un eˆtre en soi 47). En effet, le premier moment de la Grundlage consiste a` penser
l’identite´ en termes performatifs. Ici, l’identite´ recouvre la relation de congruence entre
acte d’e´nonciation et contenu propositionnel. De`s lors, aux yeux de Fichte l’iden-
tite´ s’ave`re un concept pragmatique exprimant l’autore´fe´rentialite´ d’une proposition x
quelconque. Se pencher sur la question de l’identite´ de x, c’est a` la fois s’inte´resser aux
conditions d’e´nonciation de la proposition (en re´pondant a` la question : qui parle ?
du Mensch et du Gelehrter. En effet, dans ce texte de vulgarisation, il distingue soigneusement l’ex-
pose´ populaire de la Wissenschaftslehre de l’expose´ scientifique. A` rebours de l’expose´ populaire, dit-
il, qui ne donne qu’une image de la Science, la pre´sentation scientifique expose toutes les erreurs
pour laisser ainsi naˆıtre la ve´rite´. A` vrai dire, le caracte`re de la scientificite´ est d’engendrer la ve´rite´.
Il ajoute la pre´cision suivante :  Or il est maintenant manifeste que le philosophe, avant de se li-
vrer a` cette de´monstration, ne serait-ce que pour pouvoir l’esquisser et la commencer [anheben], et
inde´pendamment de sa de´monstration concerte´e [ku¨nstlichen Beweise], doit avoir et posse´der la ve´rite´.
Mais comment pourrait-il en obtenir la possession, si ce n’est sous la conduite du sens naturel vrai
[natu¨rlichen Wahrheitssinne] ; lequel ressort chez lui simplement avec plus de force que chez le reste
de ses contemporains ; de`s lors, par quelle voie parvient-il a` elle tout d’abord si ce n’est par la voie
spontane´e [kunstlosen] et commune ?  Il y a la`, implicitement, une conception de la ve´rite´ comme
autore´fe´rence pragmatique : ce que le philosophe accomplit scientifiquement (la gene`se de la ve´rite´),
il le porte en soi comme homme. Sa de´marche consiste alors d’harmoniser sa dimension humaine avec
sa dimension savante. Par ailleurs, cela nous permet de comprendre la pe´dagogie fichte´enne, dont le
propre est d’inviter l’auditeur a` construire le point de vue du philosophe, pour soi et a` partir de ses
propres moyens. C’est pourquoi Fichte affirme :  celui-la` seul peut comprendre ces expose´s, qui aurait
aussi bien pu les faire lui-meˆme (FICHTE 2000b, p. 120–122 passim). Cf. FICHTE 1962–, I,9, p. 72.
44. La question de la popularite´ en philosophie a e´te´ un enjeu important dans la pense´e de Hu¨lsen.
Nous renvoyons a` HU¨LSEN 1797.
45. FICHTE 1990, p. 20.  Es [le Moi, das Ich] ist zugleich das Handelnde, und das Produkt der
Handlung ; das Ta¨tige, und das, was durch die Ta¨tigkeit hervorgebracht wird ; Handlung, und Tat sind
Eins un ebendasselbe ; und daher ist das : Ich bin Ausdruck einer Tathandlung [...]  (FICHTE [1794–
1795] 1997, p. 16 ; c’est Fichte qui souligne). Cf. FICHTE 1962–, I,2, p. 259.
46. THOMAS-FOGIEL 2000, p. 69–93.
47. Nous renvoyons a` un passage tre`s clair dans lequel Fichte vise a` dissuader son lecteur de toute
exe´ge`se objectivante du premier principe : FICHTE 1990, p. 21 ; FICHTE [1794–1795] 1997, p. 17 ;
FICHTE 1962–, I,2, p. 260.
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Qui dit x ?) et a` ce que x repre´sente, de´crit ou de´note (ici la question est sans doute
plus classique : de quoi parle-t-on ?). L’originalite´ de Fichte tient a` la de´couverte que
ces deux dimensions sont irre´ductibles l’une par rapport a` l’autre et donc s’impliquent
mutuellement, de sorte que penser l’une, c’est ne´cessairement et implicitement pen-
ser l’autre. Loin de de´signer un solipsisme ide´aliste ou une ontologisation du sujet,
l’expression Ich bin est la matrice de ce nouveau type d’identite´. En effet, selon I.
Thomas-Fogiel, avec le Ich bin,  Fichte de´couvre un nouveau type de propositions :
les propositions autore´fe´rentielles. Dans le performatif, le contenu du dire et l’acte de
le dire renvoient l’un a` l’autre, et c’est la raison pour laquelle l’e´nonce´ ne peut pas
eˆtre nie´  48.
Par ailleurs, la proposition Ich bin a ceci de particulier qu’elle de´signe l’identite´
qu’elle permet d’effectuer et qui ne parvient ve´ritablement a` la conscience du locuteur
que par le truchement d’un tel acte d’effectuation. Ici dire, c’est effectivement faire ce
que le locuteur dit — en en eˆtre conscient. De plus, il s’agit de l’unique cas ou` le sujet
de l’e´nonciation est le sujet de l’e´nonce´ et vice-versa, de sorte que le premier e´claire
le second comme relevant d’un acte, alors que le second concre´tise le premier en lui
fournissant un contenu. C’est ce que Fichte appelle d’ailleurs la sujet-objectivite´. Cette
ide´e difficile est sans e´quivalent dans l’histoire de la philosophie, et c’est pourquoi
Fichte est conduit a` employer un ne´ologisme intraduisible afin de la communiquer
a` autrui : Tathandlung. Le premier principe, Ich bin, est a` la fois la production d’un
geste (Handlung) qui est son propre re´sultat (Tat) — le mot Tat de´signant un fait :
celui correspondant a` l’accomplissement de ce meˆme geste ; re´alite´ donc,  objet ,
qui est nul autre que le geste de production lui-meˆme 49.
Ainsi, il est sans conteste une dimension  phe´nome´nologique  au premier prin-
cipe : cette proposition n’a de sens ve´ritable que pour celui qui l’expe´rimente a` partir
de soi :  Se poser soi-meˆme et eˆtre, si l’on en fait usage comme expressions au sujet
du Moi, sont totalement identiques , e´crit Fichte 50. En postulant que la rationa-
lite´ a pour matrice le Moi, Fichte postule e´galement que l’essence du Moi est d’eˆtre
activite´ pure et  source  de toute re´alite´. Mais de tels propos, qu’il serait errone´
de re´duire a` des opinions me´taphysiques gratuites, s’inscrivent de fac¸on tout a` fait
48. THOMAS-FOGIEL 2000, p. 81.
49. Dans la Nova methodo, Fichte revient sur le terme Tathandlung :  Ce terme a e´te´ l’objet de
malentendus. Ce qu’il signifie, et il ne doit rien signifier d’autre, c’est qu’il faut agir inte´rieurement
et observer cette action. Celui qui pre´sente la philosophie a` un tiers doit le solliciter a` effectuer cet
agir. Il doit donc e´noncer un postulat  (FICHTE 1989, p. 68).  Dieß Wort [Thathandlung] wurde
nicht verstanden ; es heißt aber, und soll nichts anderes hießen, als man soll innerlich handeln, und
diesem Handeln zusehen. Wer also einem anderen die Philosophie vortra¨gt, der muß ihn auffordern
diese Handlung vorzunehmen, er muß also postuliren  (FICHTE 1962–, IV,3, p. 344 ; c’est Fichte qui
souligne).
50. FICHTE 1990, p. 22 ; c’est Fichte qui souligne.  Sich selbst setzen, und Sein, sind, vom Ich ge-
braucht, vo¨llig gleich (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 18 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 260).
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conse´quente dans la foule´e du premier principe de l’identite´ e´nonciatrice. En effet,
dire en contexte fichte´en que le Moi est source de la re´alite´, c’est affirmer que tout
e´nonce´ portant sur n’importe quel re´fe´rent contient implicitement la signature du su-
jet de l’e´nonciation — c’est-a`-dire la re´alite´ constitue´e par la dimension e´nonciatrice
dans le discours rationnel. Le Ich bin est donc un acte immanent dans l’e´conomie des
discours. Cet e´nonce´ est cense´ correspondre a` une re´alite´ ve´cue subjectivement, le
principe de l’identite´ pragmatique ayant pour e´quivalent dans la sphe`re de la ratio-
nalite´ humaine la conscience re´flexive chez l’homme 51. Ici, dispositif propositionnel
et phe´nome´nologie de la conscience a` la premie`re personne s’impliquent re´ciproque-
ment.
Par ailleurs, ce principe ouvre un nouveau champ d’application pour la rationa-
lite´ : de´sormais, il sera loisible de re´fle´chir sur n’importe quel contenu, a` partir de
n’importe quelle proposition, en the´matisant le lien entre e´nonce´ et e´nonciation. De`s
lors, l’expression Ich bin est la matrice de toute critique en matie`re de contenu phi-
losophique 52. La de´marche de Fichte est donc avant tout une me´thode consistant a`
de´simpliquer l’acte d’e´nonciation de n’importe quel e´nonce´ pour ensuite se poser la
question : ce qu’avance le philosophe est-il compatible avec l’acte de le dire ?
Aux yeux de Fichte, bien que le savoir soit ine´luctablement ancre´ dans la sphe`re
de la rationalite´ humaine, sa certitude et sa pre´tention a` la scientificite´ n’en sont pas
pour autant diminue´es. Au contraire : c’est tre`s pre´cise´ment graˆce a` ce dispositif au-
tore´fe´rentiel par le biais duquel le Gelehrter affiche sa finitude et devient Mensch, que
Fichte pre´tend fonder en raison le savoir humain dans sa sphe`re propre, c’est-a`-dire
celle englobant ce qu’il est possible d’e´noncer en vertu de l’identite´ pose´e initiale-
ment entre acte d’e´nonciation et e´nonce´. Tel est le sens de la proposition fondamen-
tale (Grundsatz) du syste`me — proposition que Fichte appelle aussi  Prinzip  dans
d’autres textes de la pe´riode d’Ie´na, sans doute pour insister sur la dimension construc-
tive de l’ope´ration, le terme Prinzip de´rivant, selon les dires de Fichte lui-meˆme, de la
tradition euclidienne, dans lequel il signifie  espace a` construire  53.
51. Voila` le sens de la me´taphore de l’œil.
52. Comme le pre´cise d’ailleurs I. Thomas-Fogiel :  Toute proposition philosophique, qu’elle qu’en
soit la teneur, suppose un acte de philosopher, soit un acte d’e´nonciation. [...] Si on reste au niveau de
la querelle classique des philosophe[s] entre eux, la pole´mique portera sur le contenu de la proposition
[...]. Dans ce cadre, sera discute´ ou conteste´ ce que dit le philosophe (objet de la proposition philoso-
phique). En effet, tout contenu pre´suppose un acte d’e´nonciation de la part du philosophe : c’est bien
 cet acte que Fichte veut mettre a` jour [...]. En d’autres termes, si une philosophie dans son contenu
[...] fait abstraction de l’acte de le dire, elle se condamne et condamne la raison, a` sombrer dans des
contradictions dirimantes (THOMAS-FOGIEL 2000, p. 83–84 passim).
53. Dans la Nova methodo, Fichte e´crit :  De meˆme que l’enseignement de la ge´ome´trie part du pos-
tulat qu’il faut de´crire une espace, de meˆme, en philosophie, le lecteur ou l’auditeur doit faire quelque
chose d’analogue  (FICHTE 1989, p. 68).  So wie die Unterricht in der Geometrie ausgeht von dem
Postulate den Raum zu beschreiben, so muß auch in der Philosophie der Leser oder Zuho¨rer so etwas
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(2) La mise en place du re´cit (§§ 2–3)
Si le point d’amorce de la Grundlage est strictement autore´fe´rentiel et immanent
(c’est-a`-dire sans exte´riorite´), quelle est la fe´condite´ de la de´marche ?
D’une part, le principe de l’identite´ pragmatique fournit a` la philosophie une image
de l’ensemble de la rationalite´ elle-meˆme, du moins quant a` sa forme. En effet, la
totalite´ de la philosophie doit eˆtre comme le Moi, dans la mesure ou` le Moi est la
matrice de la synthe`se de tous les e´le´ments en opposition, comme le signale Fichte :
 Cette the`se [du Moi comme principe d’unification des oppose´s], rapporte´ a` notre
syste`me, donne au tout sa cohe´rence et sa perfection [Vollendung] ; il doit y avoir un
syste`me et un syste`me un ; l’oppose´ doit eˆtre compose´, tant qu’il demeurera quelque
chose d’oppose´, c’est-a`-dire jusqu’a` ce que l’unite´ absolue soit produite [...]  54. Le
syste`me a donc pour mode`le l’identite´ re´flexive du § 1 — mais il s’agit la` d’une identite´
a` construire. (Somme toute, il s’agira de la seule identite´ a` laquelle l’homme pourra
acce´der : puisque le monde est diffe´rence, il incombera au lecteur de la Grundlage,
au terme de sa propre transformation en Wissenschaftslehrer, d’ope´rer la transforma-
tion du monde selon le principe de l’identite´ devenu sien. Transformation du monde
des corps, mais aussi celui des esprits, a` l’image de l’identite´-en-acte acquise par le
premier principe : Ich bin, tel sera le mobile de la morale, de la politique et de la
the´ologie fichte´ennes 55.)
D’autre part, la fe´condite´ du principe tient aux contenus positifs qu’il permet a` la
re´flexion philosophique d’engendrer. Dans la Doctrine de la science Nova methodo,
Fichte explique cela de fac¸on e´clairante :  La Doctrine de la science commence par
poser un Moi, mais ce Moi, elle ne veut pas l’analyser, sans quoi ce serait une philo-
sophie creuse ; au contraire, elle fait agir ce Moi suivant ses lois propres et construire
par la` un monde  56. L’ensemble de la de´marche sera donc une re´flexion portant sur
le Mensch mene´e a` partir du point de vue du Gelehrter ; ou, inversement : il s’agira
thun (FICHTE 1962–, IV,3, p. 344–345).
54. FICHTE 1990, p. 34.  Auf unser System bezogen gibt diese [le premier principe : Je suis] dem
Ganze Haltbarkeit und Vollendung ; es muß ein System und Ein System sein ; das Entgegengesetzte muß
verbunden werden, so lange noch etwas Entgegengesetztes ist, bis die absolute Einheit hervorgebracht
sei (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 35 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 276).
55. De fac¸on anticipative, signalons de`s a` pre´sent que l’expression scientifique du troisie`me principe
(Ich setze im Ich dem teilbaren Ich ein teilbares Nicht-Ich entgegen) implique de´ja` l’ide´e que la Science
accomplie est la seule identite´ que l’homme puisse construire, puisque le Syste`me est a` l’image du Moi
absolu (celui qui e´nonce le troisie`me principe). Le Ich divisible sur lequel ce dernier tient un discours est
l’homme empirique, dont le propre est de ge´rer la diffe´rence (le Non-Moi). Le syste`me comme proto-
image ou prototype d’un monde transforme´ (1806) a donc pour e´quivalent, en 1794, la diffe´renciation
entre le Moi absolu et le Moi empirique.
56. FICHTE 1989, p. 68 ; c’est Fichte qui souligne.  Die WißenschaftsLehre stellt zuerst auf ein Ich,
dieß will sie aber nicht analysiren[ ;] dieß wu¨rde eine leere Philosophie sein, sondern sie la¨ßt dieses Ich
nach seinen eignen Gesetzen handeln, und dadurch eine Welt construiren [...]  (FICHTE 1962–, IV,3,
p. 344).
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d’une re´flexion menant a` la Menschheit du Gelehrter. Mais si ces deux points de vue
sont tenus pour identiques (au sens acquis dans premie`re proposition), le proble`me
de la philosophie s’ave`re eˆtre un proble`me d’´enonciation : que pouvons-nous dire sur
l’homme afin d’honorer l’exigence de l’identite´ pose´e d’entre´e de jeu ?
La de´marche de Fichte posse`de donc deux visages : l’un ne´gatif, critique, l’autre
positif, voire constructif 57. Si le mode`le de l’identite´ que propose Fichte permet de
critiquer des contenus de fac¸on conse´quente, il permet aussi de ge´ne´rer des nou-
veaux contenus, a` partir d’une me´thode ine´dite. Par ailleurs, aux yeux de Fichte ce
versant constructif de la Grundlage est sans contradiction possible, puisque ce qui y
est  construit  est acquis en se souciant de la possibilite´ meˆme de son e´nonciation.
De`s lors, de tels contenus sont tenus pour ine´branlables, c’est-a`-dire a` l’abri de toute
critique e´ventuelle : leur valeur ne reposant pas uniquement sur la re´alite´ qu’ils
pre´tendent de´crire, mais aussi sur le moyen qui en a permis la de´couverte : l’au-
tore´fe´rence e´nonciatrice (§ 1).
Dans la Grundlage, cela s’est traduit par la mise en relation de trois instances abs-
traites : le  Moi absolu  (expression de´notant le sujet de l’e´nonciation, le Ich bin
du premier principe 58), un Moi  observe´ , et un  Non-Moi  (terme de´signant la
diffe´rence dans sa plus grande ge´ne´ralite´). De fac¸on abstraite, nous pourrions formu-
ler l’enjeu ainsi : comment pouvons-nous penser ensemble l’identite´ et la diffe´rence
afin de ne pas contrevenir a` la loi de l’identite´ pragmatique ?
Par le biais d’un raisonnement que nous e´ludons (mais qui a de´ja` fait l’objet de
nos analyses lorsque nous nous sommes penche´s sur la relation entre imagination
et sentiment dans les Lec¸ons sur la lettre et l’esprit), Fichte admet au § 2 un acte
d’opposition (dans lequel apparaˆıt l’instance de diffe´rence qu’est le Non-Moi) 59. De
57. Selon J.-C. Goddard, l’ide´alisme de Fichte  s’entend d’abord ne´gativement comme le rejet de
toute philosophie de l’eˆtre, de toute objectite´ se´pare´e, non ge´ne´tique, qu’elle soit l’objectite´ mate´rielle
des choses, l’objectite´ immate´rielle du sujet abstrait ou l’objectite´ de l’En-soi the´ologique. Il s’entend
ensuite positivement a` partir de la signification que Fichte accorde aux ide´es — auxquelles, comme
ide´aliste, il rame`ne la re´alite´  (FICHTE 2006, p. 25). Le levier permettant l’acquisition de ces ide´es,
c’est le principe de l’identite´ re´flexive : Je suis.
58. Il n’y a pas de consensus dans les e´tudes fichte´ennes sur le sens de ce premier principe (Ich bin) et
encore moins sur la signification de l’expression  das absolute Ich. Selon Thomas-Fogiel,  ce de´bat
n’est comparable a` nul autre en histoire de la philosophie (FICHTE 1999a, p. 13). Nous nous appuyons
sur l’interpre´tation de Thomas-Fogiel, qui est a` notre sens la plus cohe´rente et la plus fide`le aux textes
de Fichte.
59. FICHTE 1990, p. 25 :  Par cette action absolue, et seulement par elle, l’oppose´, en tant qu’oppose´
(comme pur contraire en ge´ne´ral), est pose´. Tout contraire, en tant que tel, est en vertu d’une action
du Moi et n’a pas d’autre fondement. L’eˆtre-oppose´ en ge´ne´ral est absolument pose´ par le Moi  (c’est
Fichte qui souligne). FICHTE [1794–1795] 1997, p. 23 :  Durch diese absolute Handlung nun, und
schlechthin durch sie, wird das Entgegengesetzte, insofern es ein Entgegengesetztes ist (als bloßes Ge-
genteil u¨berhaupt) gesetzt. Jedes Gegenteil, insofern es das ist, ist schlechthin, kraft einer Handlung
des Ich, und aus keinem andern Grunde. Der Entgegengesetztsein u¨berhaupt ist schlechthin durch das
Ich gesetzt  (FICHTE 1962–, I,2, p. 265-266). Par ailleurs :  Originairement rien n’est pose´, sinon
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plus, au § 3, afin de ne pas sombrer dans une contradiction entre le § 1 (la position de
l’identite´ pragmatique) et le § 2 (la position de la diffe´rence), le philosophe ope`re un
premier acte de synthe`se dans lequel le Moi et le Non-Moi sont pense´s ensemble sous
le signe de la divisibilite´. Dans le § 3, le Moi acquiert donc un nouveau sens : il n’est
plus le Moi absolu du premier principe (l’identite´ re´flexive), mais il est maintenant
 quelque chose : c’est-a`-dire une entite´ sur laquelle nous re´fle´chissons et a` laquelle
nous opposons un Non-Moi 60. Cette mise en relation — dont le levier sera le Moi
absolu (le principe de l’identite´ pragmatique incarne´ par le lecteur) — d’un Moi et
d’un Non-Moi observe´s sera l’articulation principale de la de´marche. Dans ces trois
moments (§§ 1–3), les e´le´ments des la  grammaire  fichte´enne sont donc donne´s :
Moi, Non-Moi, l’exigence de leur composition en fonction de l’identite´ re´flexive (le
Ich bin dont nous fait l’expe´rience au § 1) 61.
C’est donc au § 3 que l’architecture narrative de la Grundlage se pre´cise :  Il s’en-
suit que le Moi, dans la mesure ou` un Non-Moi lui est oppose´, est lui-meˆme oppose´
au Moi absolu  62. Autrement dit, l’acte de trouver le moyen terme entre identite´
absolue et ne´gation (la divisibilite´), premie`re ve´ritable application positive de la loi
de l’identite´ re´flexive, a pour re´sultat de de´terminer la structure de la Grundlage dans
son ensemble. Deux facteurs contribueront a` fac¸onner tous les de´veloppements fu-
turs, a` savoir le point de vue de l’e´nonciation, de´sormais appele´ das absolute Ich, et
la relation que ce Moi absolu observe : celle du Moi et du Non-Moi divisibles. La pro-
position exprimant cette ide´e complexe est :  Ich setze im Ich dem teilbaren Ich ein
teilbares Nicht-Ich entgegen  63. Expression que nous sommes en droit de convertir
a` l’aide de concepts emprunte´s a` la pragmatique (au sens genettien) : le sujet de
l’e´nonciation ou le lecteur-philosophe-e´nonciateur (Ich) est ce a` partir de quoi (setze
im Ich) une re´flexion sur le sujet de l’e´nonce´ et sur ce qui lui revient en propre (dem
le Moi ; et celui-ci est seul absolument pose´ (§ 1). En conse´quence c’est par rapport au Moi seulement
qu’une opposition absolue est possible. De`s lors l’oppose´ au Moi est = Non-Moi (FICHTE 1990, p. 26 ;
c’est Fichte qui souligne).  Es ist urspru¨nglich nichts gesetzt, als das Ich ; und dieses nur ist schlech-
thin gesetzt (§ 1). Demnach kann nur dem Ich schlechthin entgegengesetzt werden. Aber das dem Ich
Entgegengesetzte ist = Nicht-Ich (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 24 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 266).
60. C’est pourquoi Fichte e´crit :  Ce n’est que maintenant qu’il est possible de dire du Moi et du Non-
Moi, graˆce au concept [de divisibilite´] qui a e´te´ e´tabli, que tous les deux sont quelque chose  (FICHTE
1990, 30, c’est Fichte qui souligne).  Erst jetzt, vermittelst des aufgestellten Begriffes [le concept de
divisibilite´] kann man von beiden [Moi et Non-Moi] sagen : sie sind etwas  (FICHTE [1794–1795]
1997, p. 30 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 271).
61. Nous renvoyons au chapitre  Les trois premiers principes dans la “Grundlage” dans THOMAS-
FOGIEL 2000, p. 95–104. L’expression tre`s juste qu’emploie Thomas-Fogiel pour de´signer l’articulation a`
construire entre Moi, Non-Moi et Moi absolu est  la grammaire de l’effectuation. Il s’agit de mettre
en accord ce qui est dit et le fait de le dire (p. 103). Voir e´galement THOMAS-FOGIEL 2003.
62. FICHTE 1990, p. 30. Mithin ist das Ich, insofern ihm ein Nicht-Ich entgegengesetzt wird, selbst
entgegengesetzt dem absoluten Ich (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 30 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 271).
63.  J’oppose dans le Moi un Non-Moi divisible au Moi divisible  (FICHTE [1794–1795] 1997,
p. 30 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 272).
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teilbaren Ich ein teilbares Nicht-Ich entgegen) sera mene´e. Par ailleurs, il convient de
souligner que le sujet de l’e´nonce´ (ce sur quoi portera la re´flexion) s’oppose mainte-
nant autant au Non-Moi qu’au Moi absolu 64. Ainsi, si le Moi absolu e´tait initialement
identite´, la situation s’est maintenant complexifie´e, car le Moi observe´ est oppose´ au
Moi absolu, de sorte que le point de vue du Gelehrter s’ave`re ne plus correspondre a`
celui du Mensch.
En termes narratologiques, la proposition J’oppose dans le Moi un Non-Moi divi-
sible au Moi divisible, signifie : Je (le narrateur-focalisateur) oppose dans le Moi (il
met en sce`ne pour lui-meˆme, mais aussi pour tout spectateur e´ventuel) un Non-Moi
divisible au Moi divisible (ce sont la` les instances focalise´es). De`s lors, le  centre
d’inte´reˆt  (M. Bal) du re´cit de ce narrateur-focalisateur Je porte sur un je observe´
qui est mis en relation avec un  objet  (au sens le plus abstrait : le Non-Moi) qui
est oppose´ a` ce dernier.
Mais ce Moi divisible qui est observe´ n’est pas un e´nonciateur. Il y a la` une contra-
diction qui de´termine la taˆche a` accomplir. L’e´nonciateur (le Moi absolu) ne tient pas
pour le moment un discours qui soit a` l’image de l’identite´ pragmatique pose´e au
de´but. Il faut donc trouver une solution en transformant le re´cit afin qu’il concorde
avec le fait de son e´nonciation (il faut que le Moi divisible parvienne a` prendre en
charge l’e´nonciation et la focalisation). Ce faisant, il rejoindra le point de vue du
narrateur-focalisateur, alors que celui-ci ce`dera la fonction focalisatrice au focalise´
(le Moi observe´). L’e´change re´ciproque de ces fonctions narratologiques e´quivaut a` la
synthe`se de ces deux entite´s (les deux Moi) et a` l’effectuation d’un  re´cit performa-
tif  (c’est-a`-dire un re´cit dans lequel le sujet de l’e´nonciation raconte la gene`se du
narrateur de ce meˆme re´cit racontant la gene`se du sujet de l’e´nonciation...).
(3) La repre´sentation (§ 4, points A–E)
A` partir de ces e´le´ments nous aboutissons sur la proble´matique de la repre´senta-
tion (§ 4). Dans notre survol, nous n’avons pas le choix que de suivre le cheminement
du texte point par point, car ce n’est qu’a` partir de ces raisonnements eux-meˆmes
qu’il sera possible de de´montrer comment la Grundlage construit une me´talepse avec
le concours du lecteur. Nous nous bornons a` commenter les cinq premiers points du
paragraphe (§ 4), soit les points A a` E 65. Afin d’abre´ger l’analyse, nous re´sumons
64. Cf. THOMAS-FOGIEL 2000, p. 101–103.
65. Cela correspond aux pages 44–72 de l’e´dition Meiner et aux pages 283–306 du tome I,2 de la
Gesamtausgabe de l’Acade´mie des Sciences de Bavie`re (pp. 39–59 dans la traduction de Philonenko).
Nous nous pencherons que sur les pre´misses du point E, qui est sans doute le de´veloppement le plus
complexe (et le plus long) de tout l’ouvrage (p. 66–146, e´dition Meiner).
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l’enjeu de chaque point en en proposant une lecture narratologique 66 :
Point A
Le point A 67 a pour objet de nommer la proposition principale qui re´gira l’ensemble
des de´veloppements du § 4, qui est la partie de la Grundlage consacre´e a` la  philo-
sophie the´orique  (Grundlage des theoretischen Wissens) et donc a` la question de
la repre´sentation (Vorstellung) 68. Dans l’optique fichte´enne, la repre´sentation n’est
qu’une des figures possibles de la mise en relation du Moi et du Non-Moi divisibles,
instances que nous avons de´duites au § 3. Autrement dit, bien que les §§ 1–3 four-
nissent la me´thode, le contenu de la de´marche re´side dans un second acte de re´flexion
ou` le philosophe se propose de re´fle´chir sur un Moi (qu’il se repre´sente) en vue de
re´pondre a` la question : comment ce Moi arrive-t-il a` se penser soi-meˆme ? Ce Moi
e´tant un eˆtre fini et doue´ de raison, il incombe de le penser en fonction d’une instance
d’alte´rite´, dans le sens le plus ge´ne´ral du terme : le Non-Moi. (D’ou` la re´cursivite´ ins-
crite dans la proble´matique de la repre´sentation : la taˆche du philosophe sera de
penser les conditions permettant au Moi repre´sente´ d’acce´der au point de vue du phi-
losophe, qui implique, entres autres, la repre´sentation 69.) La proposition scientifique
correspondant a` cette e´tape de l’analyse (que Fichte appelle la Hauptsatz) est :  Das
Ich setzt sich selbst, als beschra¨nkt durch das Nicht-Ich  ( le Moi se pose lui-meˆme
comme limite´ par le Non-Moi ) 70. (Bien que Fichte admet la proposition contraire,
a` savoir Das Ich setzt das Nicht-Ich, als beschra¨nkt durch das Ich, la validite´ de cette
dernie`re demeure proble´matique, puisque la re´alite´ du Non-Moi pour le Moi observe´
66. La Grundlage se veut un manuel e´crit dans le cadre d’un cours de philosophie. A` ce titre, il contient
plusieurs types d’e´nonce´s. Il n’entre pas dans notre dessein d’analyser les e´nonce´s ou` Fichte s’adresse
au lecteur directement afin de commenter et d’expliquer les propositions scientifiques qu’il avance. Ce
type de commentaire rele`ve de ce que l’on pourrait appeler les didascalies de la Grundlage. Sans doute
appartient-il a` une analyse narratologique exhaustive de les approfondir. Afin d’abre´ger notre propos,
nous nous tenons a` l’essentiel : les propositions scientifiques de la Grundlage, qui sont ge´ne´ralement
signale´es par Fichte en caracte`res italiques. Celles-ci portent sur le Moi absolu, le Moi divisible, le Non-
Moi divisible, et les multiples figures de leur mise en relation (de´termination re´ciproque, causalite´,
substantialite´, etc.).
67. FICHTE 1990, p. 40–42 ; FICHTE [1794–1795] 1997, p. 46–48 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 285–286.
68. En contexte post-kantien, philosophie the´orique implique the´orie de la repre´sentation. Cf. EISLER
1994, p. 1035, notice  The´orique.
69. Comme le signale A. Bertinetto :  Ora, tale attivita`, che e` all’origine della coscienza e ad essa
non appare, preesiste soltanto per il filosofo, che vi riflette. Tuttavia, in tal modo il filosofo non fa che
rappresentare quell’agire che e` condizione di possibilita` della stessa sua riflessione sulle condizioni di
possibilita` della coscienza e dell’esperienza. Il filosofo deve percio` rendere conto di questa oggettiva-
zione, per poter pensare l’io non come oggetto, ma come libero agire. Deve esibire ricorsivamente il
principio della sua riflessione, mostrando che il principio della coscienza che egli espone e` anche prin-
cipio della sua stessa riflessione sul principio (BERTINETTO 2010, p. 96).
70. FICHTE 1990, p. 41 ; FICHTE [1794–1795] 1997, p. 47 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 285.
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n’a pas encore e´te´ e´tablie 71.)
Quelles sont les modalite´s de la repre´sentation chez l’homme ? Telle est la question
(heuristique) sur laquelle nous re´fle´chissons a` pre´sent. De fac¸on abstraite, cette ques-
tion se peut convertir en celle-ci : quelles sont les modalite´s d’une mise en relation
entre un Moi et un Non-Moi qui soit conse´quente ? L’enjeu consiste donc a` penser
ensemble le sujet (Moi) et l’alte´rite´ (le Non-Moi) de fac¸on a` ne pas contredire le
principe pose´ initialement, a` savoir le postulat d’une identite´ entre acte d’e´nonciation
et e´nonce´. La mise en relation de ces e´le´ments — Moi, Non-Moi, les modalite´s pen-
sables de leur relation — engendrera une se´rie de possibilite´s, c’est-a`-dire une se´rie
de figures possibles de la repre´sentation.
Il convient de remarquer e´galement que cette proposition (proble´matique) a pour
e´quivalent narratologique la conversion (a` construire) d’un re´cit a` focalisateur ex-
terne en re´cit a` focalisateur interne. En effet, la totalite´ des de´veloppements des
points A–D seront e´nonce´s a` partir du Moi absolu (le narrateur-focalisateur). Le fo-
calise´, quant a` lui, ne pourra acce´der au niveau du focalisateur qu’au moment ou` il
deviendra conscient de lui-meˆme et, par la`, de la repre´sentation, c’est-a`-dire au mo-
ment ou` il pourra  se poser comme limite´ par le Non-Moi . Cela adviendra au point
E, ou` le statut proble´matique de cette proposition sera leve´ et les conditions re´elles
de son effectuation seront a` porte´e de main.
Point B
Toutefois, en analysant la proposition de de´part, Das Ich setzt sich selbst, als bes-
chra¨nkt durch das Nicht-Ich, une contradiction surgit. Pour l’essentiel, le point B 72
a pour fonction d’articuler clairement les enjeux de cette contradiction. En effet, la
Hauptsatz se peut interpre´ter de deux fac¸ons antinomiques : d’une part, il est loisible
d’insister sur le versant passif du Moi dans cette proposition, si bien que  le Non-Moi
(actif) de´termine le Moi (qui dans cette mesure est passif) 73. D’autre part, il est tout
aussi le´gitime d’interpre´ter la Hauptsatz dans le sens contraire :  Le Moi se de´termine
lui-meˆme (par activite´ absolue) 74. (Ces deux sens sont donc syme´triquement op-
pose´s). En effet, la contradiction tient a` l’ambigu¨ıte´ du statut du Moi dans la proposi-
71. C’est la raison principale pour laquelle Fichte n’analysera pas cette proposition ici. Elle fera l’objet
du § 5, paragraphe ouvrant la seconde partie de l’ouvrage,  Grundlage der Wissenschaft des Prakti-
schen . Ce paragraphe se veut l’exposition des fondements de l’acte moral, juridique et esthe´tique,
puisqu’il est consacre´ a` la question de la mise en forme du Non-Moi par le Moi.
72. FICHTE 1990, p. 42–44 ; FICHTE [1794–1795] 1997, p. 48–52 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 287–290.
73. FICHTE 1990, p. 42 ; c’est Fichte qui souligne.  Das Nicht-Ich bestimmt (ta¨tig) das Ich (welches
insofern leidend ist) (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 48 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 287).
74. FICHTE 1990, p. 42 ; c’est Fichte qui souligne.  Das Ich bestimmt sich selbst (durch absolute
Ta¨tigkeit) (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 49 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 287).
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tion initiale (la Hauptsatz) : celui-ci est a` la fois actif et passif, agent et objet. Comme
le signale I. Thomas-Fogiel,  cette contradiction dessine la taˆche a` accomplir  75 :
composer le contraires indique´s.
Par ailleurs, si nous sommes incapables de re´soudre ce proble`me, il s’ave`re que l’en-
semble de la de´marche, y compris le premier principe, sera invalide´, car la Hauptsatz
a e´te´ formule´e en fonction de ces e´le´ments pre´alablement admis, a` l’aide du principe
de l’identite´ re´flexive. Le de´fi a` relever est donc de taille : l’e´chec de n’importe quelle
proposition implique´e dans l’enchaˆınement de la totalite´ de la Grundlage met en pe´ril
l’accomplissement du syste`me lui-meˆme. La re´alite´ de son objet tient au succe`s de sa
performance. Et c’est bien ce qu’e´crit Fichte de fac¸on quelque peu te´le´graphique en
se penchant sur le cas actuel :
Deux propositions, qui sont contenues dans une seule et meˆme proposition, se
contredisent : elles se suppriment donc et la proposition en laquelle elles sont
contenues se supprime aussi. C’est ce qui se passe avec la proposition ci-dessus
e´tablie : elle se supprime par conse´quent elle-meˆme. Mais elle ne doit pas eˆtre
supprime´e si l’unite´ de la conscience ne doit pas eˆtre supprime´e : il nous faut
donc essayer de composer les contraires indique´s [...] 76. (FICHTE 1990, p. 42)
Afin de lever la contradiction, Fichte postule que le point d’union entre ces deux
termes se trouve de´ja` dans la conscience du lecteur, c’est-a`-dire dans sa constitution
de Mensch (il ne s’agit donc pas de  fabriquer  la solution, mais de la de´simpliquer
des termes qui posent proble`me). Il propose a` ce dernier de re´fle´chir sur ce qui a e´te´
accompli jusqu’a` pre´sent afin de trouver la solution. Ainsi, chaque moment du par-
cours s’ave`re un approfondissement du point de de´part ; en effectuant la de´marche de
la Grundlage, le lecteur s’engage dans un processus constructif et additif (synthe´tique)
ou` il approfondit graduellement le sens du postulat admis initialement : Ich bin.
En simplifiant les termes oppose´s (activite´ et passivite´), Fichte rappelle que le lec-
teur a e´te´ confronte´ a` un proble`me semblable dans le § 3, ou` re´alite´ (§ 1) et ne´gation
(§ 2) s’opposaient. La solution du point B a donc pour e´quivalent celle du § 3, qui
consistait a` limiter la sphe`re de validite´ des deux termes antinomiques :  Dans
une proposition est affirme´, ce qui dans l’autre est nie´. Ce sont donc la re´alite´ et
la ne´gation qui se suppriment ; et ce sont elles qui ne doivent pas se supprimer, mais
se composer ; ceci s’ope`re (§ 3) par limitation ou de´termination  77.
75. THOMAS-FOGIEL 2000, p. 105.
76.  Zwei Sa¨tze, die in einem und ebendemselben Satze enthalten sind, widersprechen einander,
sie heben sich demnach auf : und der Satz, in dem sie enthalten sind, hebt sich selbst auf. Mit dem
oben aufgestellten Satze ist es so beschaffen. Er hebt demnach sich selbst auf. Aber er darf sich nicht
aufheben, wenn die Einheit des Bewußtseins nicht aufgehoben werden soll : wir mu¨ssen demnach
suchen, die angezeigten Gegensa¨tze zu vereinigen [...]  (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 49 ; FICHTE
1962–, I,2, p. 287).
77. FICHTE 1990, p. 43.  Es wird in dem einen Satze bejaht, was in dem anderen verneint wird.
Realita¨t und Negation sind es demnach, die sich aufheben ; und die sich nicht aufheben, sondern ve-
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Ainsi, pour penser ensemble action et passion, Fichte affine un nouveau concept :
celui de la de´termination re´ciproque (Wechselbestimmung), qui est un nouveau visage
du concept de la divisibilite´ (§ 3). En limitant, nous distribuerons de´sormais activite´
et passivite´ de fac¸on syme´trique entre les deux termes que sont le Moi et le Non-Moi :
Par conse´quent le Moi pose de la ne´gation en soi, dans la mesure ou` il pose de
la re´alite´ dans le Non-Moi et de la re´alite´ en soi, dans la mesure ou` il pose de la
ne´gation dans le Non-Moi ; il se pose donc comme se de´terminant, pour autant
qu’il est de´termine´ ; et comme e´tant de´termine´, pour autant qu’il se de´termine ;
la question pose´e, dans la mesure ou` elle e´tait pose´e, est re´solue. [...] Par la
de´termination de la re´alite´ ou de la ne´gation du Moi est en meˆme temps de´ter-
mine´e la ne´gation ou la re´alite´ du Non-Moi ; et inversement 78. (FICHTE 1990,
p. 44 ; c’est Fichte qui souligne)
Sur le plan me´thodologique, le point B se solde par l’acquisition d’un concept sur la
base duquel les prochains enchaˆınements pourront eˆtre pense´s. (En quelque sorte,
tous les moments de la de´marche ne seront donc que des formulations plus pre´cises
de ce qu’il faut penser, a` savoir comment le Moi peut se poser comme de´termine´ par
le Non-Moi, ou comment la repre´sentation est possible) 79.
Par ailleurs, il convient de constater qu’en termes narratologiques, le re´cit a mainte-
nant acce´de´ a` un second niveau : alors que dans le § 3 la Hauptsatz de Fichte s’e´nonc¸ait
a` la premie`re personne du singulier ( J’oppose, dans le Moi... ), le narrateur-
focalisateur du § 3 ce`de maintenant la fonction focalisatrice au focalise´ (du moins
de fac¸on expe´rimentale). En effet, la proposition subordonne´e Das Ich setz sich selbst,
als beschra¨nkt durch das Nicht-Ich s’e´nonce du point de vue du Ich repre´sente´ (c’est-
a`-dire le Moi divisible de la Hauptsatz). Mais puisque celle-ci est encore dote´e d’un
statut proble´matique, il s’agira de´sormais de mettre en place les conditions discur-
sives permettant de convertir cette proposition en affirmation a` valeur apodictique.
Pour le dire autrement, l’ensemble des de´veloppements suivants demeureront loge´s
dans ce niveau ou` nous dissocions la fonction narrative (le Je qui parle) de la fonc-
tion focalisatrice (le Moi repre´sente´). A` titre anticipatif, pre´cisons que le de´nouement
du § 4 a lieu tre`s pre´cise´ment lorsque le Moi repre´sente´ prend acte de sa fonction et
devient pleinement focalisateur. De`s lors, l’instance e´nonciatrice pourra s’e´noncer a`
partir du Moi repre´sente´ et, inversement, le Moi repre´sente´ pourra acce´der a` la di-
mension e´nonciatrice ; en un mot, les deux Moi s’uniront dans leurs fonctions. Pour
reinigt werden sollen, und dieses geschieht (§ 3) durch Einschra¨nkung oder Bestimmung  (FICHTE
[1794–1795] 1997, p. 49-50 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 288).
78.  Demnach setzt das Ich Negation in sich, insofern es Realita¨t in das Nicht-Ich setzt, und Realita¨t
in sich, insofern es Negation in das Nicht-Ich setzt ; es setzt sich demnach sich bestimmend, insofern es
bestimmt wird ; und bestimmt werdend, insofern es sich bestimmt : und die Aufgabe ist, insofern sie oben
aufgegeben, gelo¨st. [...]. Durch die bestimmung der Realita¨t oder Negation des Ich wird zugleich die
Negation oder Realita¨t des Nicht-Ich bestimmt ; und umgekehrt  (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 51–
52 ; c’est Fichte qui souligne ; cf. FICHTE 1962–, I,2, p. 289).
79. Cf. THOMAS-FOGIEL 2000, p. 106–107 ( Insuffisance de la de´termination re´ciproque).
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ce faire, le texte fera intervenir le lecteur en transgressant les niveaux die´ge´tiques
(nous y reviendrons). Pour l’heure, voici comment se dessine les grandes lignes de
cette transformation des instances du re´cit :
Point C
Dans le point C 80, il convient de revenir sur la premie`re interpre´tation de l’e´nonce´
principal (Hauptsatz) : le Non-Moi de´termine le Moi. Est-ce un e´nonce´ pensable ? En
effet, dans le point B, le concept de de´termination re´ciproque nous a contraints a`
re´partir l’activite´ et la passivite´ en quantifiant chacune de ces instances a` part e´gale
entre le Moi et le Non-Moi. Ainsi, si nous posions une somme d’activite´ dans le Moi,
il fallait poser la meˆme somme de passivite´ dans le Non-Moi et vice-versa. Mais le
point de de´part de ce processus importait peu, puisque le concept de de´termination
re´ciproque n’impliquait pas une directionnalite´. Cette insuffisance nous me`nera a` une
nouvelle contradiction. Ainsi, une re´flexion plus pousse´e sur le premier sens accorde´
a` la Hauptsatz nous obligera a` approfondir le concept de de´termination re´ciproque
en le pensant comme un concept pourvu d’une direction.
En re´fle´chissant sur l’e´nonce´ le Non-Moi (actif) de´termine le Moi (qui est donc passif),
une nouvelle contradiction se re´ve`le (nous prions le lecteur de noter les mots en
caracte`res italiques) :
Le Non-Moi doit de´terminer le Moi ; en d’autres termes il doit supprimer de la
re´alite´ en celui-ci. Ceci n’est cependant possible qu’a` la condition, qu’il contienne
en lui-meˆme la partie de la re´alite´, qu’il doit supprimer dans le Moi. Ainsi — le
Non-Moi contient de la re´alite´ en soi. Mais, toute re´alite´ est pose´e dans le Moi, et
le Non-Moi est oppose´ au Moi : par conse´quent il n’y a pas du tout de re´alite´
en ce dernier, seule la pure ne´gation y est pose´e. Tout Non-Moi est ne´gation ; il
n’a par conse´quent aucune re´alite´ en soi 81. (FICHTE 1990, p. 45 ; c’est Fichte qui
souligne)
Fichte insiste ici sur le concept de re´alite´ qui est impute´ au Non-Moi. Cette contradic-
tion de´coule d’une violation du premier principe, selon lequel seul le Moi est conc¸u
comme  re´alite´. (A` la lumie`re du premier principe, il est donc impossible d’´enoncer
des propositions imputant de la re´alite´ au Non-Moi, puisqu’une telle re´alite´ ne serait
pas sue par la Moi et donc ne serait pas une re´alite´ mais une chime`re.)
Selon I. Thomas-Fogiel, il s’ensuit que  le Non-Moi est une notion contradictoire en
80. FICHTE 1990, p. 44–48 ; FICHTE [1794–1795] 1997, p. 52–58 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 290–295.
81.  Das Nicht-Ich soll bestimmen das Ich, d. h. es soll Realita¨t in demselben aufheben. Das aber ist
nur unter der Bedingung mo¨glich, daß es in sich selbst denjenigen Teil der Realita¨t habe, den es im Ich
aufheben soll. Also — das Nicht-Ich hat in sich selbst Realita¨t. Aber aller Realita¨t ist in das Ich gesetzt,
das Nicht-Ich aber ist dem Ich entgegengesetzt ; mithin ist in dasselbe gar keine Realita¨t, sondern lauter
Negation gesetzt. Alles Nicht-Ich ist Negation ; und es hat mithin gar keine Realita¨t in sich  (FICHTE
[1794–1795] 1997, p. 53 ; c’est Fichte qui souligne ; cf. FICHTE 1962–, I,2, p. 291).
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soi. “Le Non-Moi a de la re´alite´ en soi”, c’est ce que nous oblige a` dire la scrupuleuse
application de la re`gle de de´termination re´ciproque ; “il n’a aucune re´alite´ en soi”,
c’est ce que nous savons par le premier principe, qui seul a de la re´alite´  82. Il faut
donc trouver le point de vue a` partir duquel cet e´nonce´ peut eˆtre admis. Encore
une fois, la solution nous contraindra a` limiter les e´le´ments de l’e´nonce´ principal. Il
s’agira, en effet, de pre´ciser plus avant le concept de re´alite´ (qui est impute´ au Non-
Moi). Autrement dit : il suffit de de´partager de fac¸on plus pre´cise ce qui revient au
Moi et au Non-Moi en propres :
Ces deux propositions se suppriment re´ciproquement. Toutes deux sont com-
prises dans la proposition : le Non-Moi de´termine le Moi. [...] D’apre`s le concept
de la simple relation il est parfaitement e´gal que l’on veuille attribuer a` tel d’entre
les deux oppose´s la re´alite´ et a` tel autre la ne´gation. Cela de´pend de celui des
deux objets dont doit partir la re´flexion. [...] Une e´quivoque, introduite par le
concept de de´termination re´ciproque lui-meˆme, apparaˆıt donc dans le concept
de re´alite´. [...] Si la contradiction indique´e doit eˆtre re´solue de fac¸on satisfai-
sante, il faut avant tout supprimer cette e´quivoque, derrie`re laquelle il se pourrait
fort bien que soit dissimule´e une contradiction non pas ve´ritable, mais purement
apparente 83. (FICHTE 1990, p. 45–46)
Comme le pre´cise I. Thomas-Fogiel, cette contradiction nous oblige a` re´fle´chir sur le
sens du premier principe et, par conse´quent, d’envisager une nouvelle dimension dans
notre de´marche : pour de´nouer cette contradiction, nous ne nous pencherons pas,
comme nous l’avons fait jusqu’a` pre´sent, sur le concept de de´termination re´ciproque
(donc sur le contenu de l’e´nonce´). Au contraire : en re´fle´chissant sur le premier prin-
cipe, il s’agira de the´matiser une sphe`re qui est reste´e dans l’ombre : celle qui a
trait au sujet de l’e´nonciation (le Moi absolu) 84. Le point C est donc capital, puisque
dore´navant nous construirons deux se´ries paralle`les : celle englobant les concepts ap-
partenant au champ de la repre´sentation (quantite´, de´termination re´ciproque, etc.)
et celle englobant les concepts de notre re´flexion elle-meˆme. Autrement dit, dans la
de´marche actuelle, Fichte annonce que la suite de la solution impliquera une re´flexion
autant sur les e´le´ments du proble`me (le contenu propositionnel de la Hauptsatz) que
sur les conditions d’e´nonciabilite´ de ces meˆmes e´le´ments (l’acte d’e´nonciation).
L’essentiel de la solution de Fichte est de postuler que la re´alite´ que nous imputons
82. THOMAS-FOGIEL 2000, p. 107.
83.  Beide Sa¨tze heben einander gegenseitig auf. Beide sind enthalten in dem Satze : das Nicht-Ich
bestimmt das Ich. Jener Satz hebt demnach sich selbst auf. [...] Nach dem Begriffe der bloßen Relation
nun ist es vo¨llig gleichgu¨ltig, welchem von beiden Entgegengesetzten man Realita¨t, und welchem man
Negation zuschreiben wolle. Es ha¨ngt davon ab, von welchem der beiden Objekte die Reflexion ausgeht.
[...] Es zeigt sich demnach eine Zweideutigkeit in dem Begriffe der Realita¨t selbst, welche eben durch
den Begriff der Wechselbestimmung herbeigefu¨hrt wird. [...] Soll der aufgezeigte Widerspruch befrie-
digend gelo¨st werden, so muß vor allen Dingen jene Zweideutigkeit gehoben werden, hinter welcher er
etwa versteckt sein und kein wahrer, sondern nur ein scheinbarer Widerspruch sein ko¨nnte  (FICHTE
[1794–1795] 1997, p. 53–55 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 291–292).
84. THOMAS-FOGIEL 2000, p. 108–111.
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au non-Moi est me´diatise´e par la passivite´ que le Moi pose en soi (le Moi est donc actif
alors qu’il pose en soi une quantite´ de´termine´e de ne´gation). La re´alite´ du Non-Moi
est donc une re´alite´ me´diale. Ainsi, nous faisons l’acquisition d’un nouveau concept :
celui de la directionnalite´ de la relation. Alors qu’auparavant nous partions de n’im-
porte quel terme, de´sormais la the´orie de la repre´sentation sera directionnelle. Selon
ce nouveau concept, le Moi se pose comme passif et ce faisant (en vertu du concept
de la de´termination re´ciproque acquis au point B), il impute au Non-Moi le degre´ de
re´alite´ correspondant a` la passivite´ qu’il pose en soi. Ce concept est le concept de
la causalite´ (Wirksamkeit) : la chose n’est cause de la passivite´ du Moi que dans la
mesure ou` le Moi ressent une affection. Nous parvenons donc a` limiter le Non-Moi
en lui donnant une sphe`re propre qui est subordonne´e a` la passivite´ e´prouve´e par le
Moi :
La contradiction ci-dessus indique´e est de`s lors de´noue´e. Le Non-Moi, comme tel,
n’a aucune re´alite´, mais il a de la re´alite´ en tant que le Moi est passif ; ceci en vertu
de la loi de de´termination re´ciproque. Pour autant que nous puissions en juger
d’apre`s ce que nous avons vu, la proposition suivante est tre`s importante pour
notre raisonnement : Le Non-Moi n’a de re´alite´ pour le Moi, que dans la mesure
ou` le Moi est affecte´ ; et il ne peut en avoir qu’a` la condition d’une affection du Moi.
Cette synthe`se se nomme la synthe`se de la causalite´ (Wirksamkeit) (causalite´) 85.
(FICHTE 1990, p. 47–48 ; c’est Fichte qui souligne)
Point D
Le point D 86 est le pendant du point pre´ce´dent en ceci qu’il re´pond a` la seconde
partie de l’e´nonce´ principal (Hauptsatz) : le Moi se pose comme de´termine´ par le Non-
Moi. Il se pose, c’est-a`-dire : il est actif en se posant comme de´termine´. En soi, cette
proposition est irrecevable, puisque contradictoire : le philosophe y postule que le
Moi est a` la fois actif (il se pose) et passif (il est pose´ comme de´termine´) :
La seconde proposition e´nonce´e dans notre proposition principale : le Moi se
pose comme de´termine´, c’est-a`-dire se de´termine, comprend elle-meˆme des con-
traires ; elle se supprime par conse´quent. [...] (a) Le Moi se de´termine ; il est le
de´terminant (c’est-a`-dire : le mot est pris a` l’actif) ; et par conse´quent il est actif
(ta¨tig). (b) Il se de´termine ; il est donc un de´termine´, et par conse´quent il est
passif 87. (FICHTE 1990, p. 48–49 ; c’est Fichte qui souligne)
85.  Und so ist denn der obige Widerspruch gelo¨st. Das Nicht-Ich hat als solches, an sich keine Rea-
lita¨t ; aber es hat Realita¨t, insofern das Ich leidet ; vermo¨ge des Gesetzes der Wechselbestimmung. Dieser
Satz : das Nicht-Ich hat, soviel wir wenigstens bis jetzt einsehen, fu¨r das Ich nur insofern Realita¨t, inso-
fern das Ich affiziert ist ; und außer der Bedingung einer Affektion des Ich hat es gar keine, ist um der
Folgen willen sehr wichtig. [...] Diese Synthesis wird genannt die Synthesis der Wirksamkeit (Kausa-
lita¨t) (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 56–57 ; c’est Fichte qui souligne ; cf. FICHTE 1962–, I,2, p. 294).
86. FICHTE 1990, p. 48–54 ; FICHTE [1794–1795] 1997, p. 56–66 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 295–301.
87.  Der in unserm Hauptsatze enthalten aufgestellte zweite Satz : das Ich setzt sich als bestimmt,
d. i. es bestimmt sich, entha¨lt selbst Gegensa¨tze ; und hebt sich demnach auf. [...] (a) Das ich bestimmt
sich ; es ist das Bestimmende (d. i. das Wort steht im Aktivo), und demnach ta¨tig. (b) Es bestimmt
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Pour lever cette contradiction, il s’agira encore une fois d’analyser les termes oppose´s
a` l’aide du concept de de´termination re´ciproque. Il faut de´partager :
Ainsi le Moi est en une seule et meˆme action a` la fois actif et passif ; re´alite´
et ne´gation lui sont en meˆme temps attribue´s, ce qui est indubitablement une
contradiction. Cette contradiction doit eˆtre de´noue´e par le concept de de´termi-
nation re´ciproque ; elle serait parfaitement de´noue´e si l’on pouvait substituer a`
la proposition pre´ce´dente la proposition suivante : le Moi de´termine activement
sa passivite´ ; ou il de´termine passivement son activite´. De`s lors en effet il serait en
un seul et meˆme e´tat a` la fois actif et passif 88. (FICHTE 1990, p. 49 ; c’est Fichte
qui souligne)
Notons le sens de la solution esquisse´e : elle porte essentiellement sur la signification
de la passivite´ dans le Moi. Comment peut-on admettre que le Moi, activite´ pure (§ 1),
puisse eˆtre le lieu d’une passivite´ ? Telle est la question. Tout comme au point C, nous
nous appuyons encore une fois sur la Grundsatz et la solution du point D est donc un
approfondissement du roˆle joue´ par le Moi absolu dans le syste`me fichte´en. Le point
D nous conduira a` accepter que l’activite´ du Moi posse`de deux sens.
Le raisonnement de Fichte consiste a` proposer que le Moi (actif) est une unite´ de
mesure (Maßstab), c’est-a`-dire le point de re´fe´rence a` partir duquel la contradiction
sera e´value´e. Selon Thomas-Fogiel,  [cette] unite´, Fichte la pense minimalement,
comme quantum “tel qu’il n’y en ait pas de plus grand possible” . Le Moi posse`de
donc deux significations : il est totalite´ et partie :  Le Moi comme totalite´ est un
ensemble, le Moi comme quantum moindre est un sous-ensemble qui contient moins
d’e´le´ments (ici de quantite´) que la totalite´ dont il n’est qu’une partie. Mais bien que
de´pendant de l’ensemble initial, le sous-ensemble n’est pas cet ensemble et par la`
meˆme devient, d’un certain point de vue, “ne´gation de la totalite´” (THOMAS-FOGIEL
2000, p. 112) 89.
sich ; es ist ein Bestimmtes, und demnach leidend (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 58 ; c’est Fichte qui
souligne ; cf. FICHTE 1962–, I,2, p. 295).
88.  Also ist das Ich in einer und ebenderselben Handlung ta¨tig und leidend zugleich ; es wird ihm
Realita¨t und Negation zugleich zugeschrieben, welches ohne Zweifel ein Widerspruch ist. Dieser Wi-
derspruch ist zu lo¨sen durch den Begriff der Wechselbestimmung ; und er wu¨rde allerdings vollkommen
gelo¨st sein, wenn statt der obigen Sa¨tze sich folgender denken ließe : das Ich bestimmt durch Ta¨tig-
keit sein Leiden ; oder durch Leiden seine Ta¨tigkeit. Dann wa¨re es in einem und ebendemselben Zustande
ta¨tig und leidend zugleich (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 58–59 ; c’est Fichte qui souligne ; cf. FICHTE
1962–, I,2, p. 295).
89. C’est Thomas-Fogiel qui souligne. Voici le raisonnement de Fichte dans le texte :  Aber in das
Ich ist Realita¨t gesetzt. Mithin muß das Ich als absolute Totalita¨t (mithin als ein Quantum, in welchem
alle Quanta enthalten sind, und welches ein Maß fu¨r alle sein kann) der Realita¨t gesetzt sein [...] wenn
die soeben problematisch aufgestellte Synthesis mo¨glich sein, und der Widerspruch befriedigend gelo¨st
werden soll. Also 1. Das Ich setzt schlechthin, ohne irgendeinen Grund, und unter keiner mo¨glichen
Bedingung absolute Totalita¨t der Realita¨t, als ein Quantum, u¨ber welches schlechthin kraft dieses Setzens
kein gro¨ßeres mo¨glich ist ; und dieses absolute Maximum der Realita¨t setzt es in sich selbst. [...] 2. Durch
und an diesem schlechthin gesetzten Maßstabe soll die Quantita¨t eines Mangels der Realita¨t (eines
Leidens) bestimmt werden. [...] 3. Ein der Totalita¨t nicht gleiches Quantum Realita¨t, ist selbst Negation,
na¨mlich Negation der Totalita¨t. Es ist als beschra¨nkte Quantita¨t der Totalita¨t entgegengesetzt [...]. Jede
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Au terme de cette analyse plus pousse´e des deux sens de l’activite´ du Moi, nous
aboutissons a` une passivite´ qui de´coule de l’activite´ du Moi, et a` une activite´ du Moi
de´terminant un e´tat de passivite´. Ainsi, Fichte conclut :
On voit, a` pre´sent, parfaitement comment le Moi peut de´terminer sa passivite´ par
son activite´ et comment il peut a` la fois eˆtre passif et actif. Il est de´terminant en
tant qu’il se pose, parmi toutes les sphe`res comprises dans la totalite´ absolue des
re´alite´s siennes, dans une sphe`re de´termine´e et dans la mesure ou` l’on re´fle´chit
seulement sur cette position absolue, en faisant abstraction des limites de cette
sphe`re. Il est de´termine´ en tant qu’il est conside´re´ comme pose´ dans cette sphe`re
de´termine´e et ou` on fait abstraction de la spontane´ite´ de l’acte de position 90.
(FICHTE 1990, p. 51 ; c’est Fichte qui souligne)
Fichte appelle ce de´veloppement la  synthe`se de la substantialite´ (Substantialita¨t).
Afin d’offrir une vue d’ensemble du chemin parcouru, nous renvoyons le lecteur au
tableau synoptique (Tableau 2) dans lequel nous avons spatialise´ les diffe´rents mo-
ments (A a` D) du raisonnement de Fichte, a` l’aide des citations que nous venons de
commenter 91 :
bestimmte Quantita¨t ist Nicht-Totalita¨t. 4. Soll aber ein solches Quantum der Totalita¨t entgegengesetzt,
mithin mit ihr verglichen [...] werden ko¨nnen, so muß ein Beziehunsgrund zwischen beiden vorhanden
sein ; und dieser ist denn der Begriff der Teilbarkeit (§ 3). [...] 5. Um dies recht deutlich einzusehen,
reflektieren wir auf den Begriff der Realita¨t. Der Begriff der Realita¨t ist gleich dem Begriff der Ta¨tigkeit.
Alle Realita¨t ist in das Ich gesetzt heißt : alle Ta¨tigkeit ist in dasselbe gesetzt, und umgekehrt [...].
Alles Leiden ist Nicht-Ta¨tigkeit. Das Leiden la¨ßt demnach gar nicht anders sich bestimmen, als dadurch,
daß es auf die Ta¨tigkeit bezogen wird  (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 59–60 ; FICHTE 1962–, I,2, p.
296–297).
90.  Jetzt la¨ßt sich vollkommen einsehen, wie das Ich durch, und vermittelst seiner Ta¨tigkeit sein
Leiden bestimmen, und wie es ta¨tig und leidend zugleich sein ko¨nne. Es ist bestimmend, insofern es
durch absolute Spontaneita¨t sich unter allen in der absoluten Totalita¨t seiner Realita¨ten enthaltenen
Spha¨ren in eine bestimmte setzt ; und insofern bloß auf dieses absolute Setzen reflektiert, von der
Grenze der Spha¨re aber abstrahiert wird. Es ist bestimmt, insofern es als in dieser bestimmten Spha¨re
gesetzt, betrachtet, und von der Spontaneita¨t des Setzens abstrahiert wird  (FICHTE [1794–1795]
1997, p. 62 ; c’est Fichte qui souligne ; cf. FICHTE 1962–, I,2, p. 298).
91. A` titre anticipatif, nous incluons des citations relatives au point E.
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Tableau 2. — Tableau synoptique des points A–D, Grundlage, § 4.
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Point E
Avant d’aller plus avant, il importe de re´fle´chir sur ce qui a e´te´ accompli jusqu’a`
pre´sent. En effet, le niveau d’abstraction exige´ par la de´marche est tel qu’il n’est pas
inutile de revenir sur le contexte et la vise´e du parcours 92. Le point E 93 a justement
pour pre´misse une telle mise en perspective :
Le Moi se pose comme de´termine´ par le Non-Moi e´tait la proposition principale
dont nous sommes partis ; cette proposition ne pouvait eˆtre supprime´e sans que
l’unite´ de la conscience ne fuˆt supprime´e en meˆme temps. Mais il s’y trouvait
des contradictions que nous devions re´soudre. Tout d’abord surgissait la ques-
tion : comment le Moi peut-il de´terminer et eˆtre de´termine´ en meˆme temps ? —
La re´ponse fut la suivante : de´terminer et eˆtre de´termine´ sont identiques en vertu
du concept de de´termination re´ciproque ; de meˆme que le Moi par conse´quent
pose en soi un quantum de´termine´ de ne´gation, de meˆme il pose en meˆme temps
un quantum de´termine´ de re´alite´ dans le Non-Moi et inversement. Il fallait de`s
lors se poser la question : comment et ou` la re´alite´ doit-elle eˆtre pose´e : dans le
Moi ou dans le Non-Moi ? — On re´pondit ainsi graˆce au concept de causalite´ : il
faut poser la ne´gation ou la passivite´ dans le Moi, et d’apre`s la re`gle ge´ne´rale de
de´termination re´ciproque, il faut poser le meˆme quantum de re´alite´ ou d’activite´
dans le Non-Moi. — Mais comment poser une passivite´ dans le Moi ? Telle fut
ensuite la question pose´e. On y re´pondit graˆce au concept de substantialite´ : pas-
sivite´ et activite´ sont identiques dans le Moi, car la passivite´ n’est qu’un moindre
quantum d’activite´ 94. (FICHTE 1990, p. 54–55 ; c’est Fichte qui souligne)
92. Selon I. Thomas-Fogiel, la Grundlage s’ave`re  une “mise en acte” ou “expe´rimentation” de la
raison par elle-meˆme . En effet, le souci de Fichte est de de´montrer  qu’il est impossible de penser
autrement dans la mesure ou` le lecteur a fait l’expe´rience suivante : ou bien il faisait tel acte ou bien
il ne pouvait plus penser (la contradiction ne pouvait eˆtre leve´e). Aussi cette de´marche fichte´enne,
re´pute´e obscure et complexe, devient-elle claire lorsque nous comprenons qu’il s’y agit de mettre en
acte le pouvoir de penser pour le re´fle´chir ; en d’autres termes, lorsqu’on ne perd pas de vue que ce qui
y est toujours requis, c’est la saisie de l’effectuation et son analyse. [...] Fichte parvient a` faire co¨ıncider
l’acte de dire et ce qui est dit, la me´thode et l’objet, la conscience philosophique et la conscience dans
son fonctionnement habituel. Que sera, en effet, la conscience ? La mise en acte et sa re´flexion par le
Moi. Que fait le philosophe ? Il met en acte et re´fle´chit cet acte. La [Grundlage] apparaˆıt bien comme
le premier texte de l’histoire de la philosophie ou` le statut du discours du philosophe est entie`rement
assume´ (THOMAS-FOGIEL 2000, p. 115).
93. FICHTE 1990, p. 54–108 ; FICHTE [1794–1795] 1997, p. 66–146 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 302–369.
94.  Das Ich setzt sich als bestimmt durch das Nicht-Ich, war der Hauptsatz, von welchem wir aus-
gingen ; welcher nicht aufgehoben werden konnte, ohne daß die Einheit des Bewußtseins zugleich auf-
gehoben wurde. Aber es lagen in ihm Widerspru¨che, die wir zu lo¨sen hatten. Zuvo¨rderst entstand die
Frage : wie kann das Ich bestimmen und bestimmt werden zugleich ? — welche so beantwortet wurde :
bestimmen und bestimmt werden sind vermittelst des Begriffs der Wechselbestimmung eins und eben-
dasselbe ; so wie demnach das Ich ein bestimmtes Quantum der Negation in sich setzt, setzt es zugleich
ein bestimmtes Quantum der Realita¨t in das Nicht-Ich und umgekehrt. Hier blieb zu fragen u¨brig : wo-
hin soll denn die Realita¨t gesetzt werden, in das Ich, oder in das Nicht-Ich ? — welches vermittelst des
Begriffs der Wirksamkeit so beantwortet wurde : in das Ich soll Negation oder Leiden, und, nach der
Regel der Wechselbestimmung u¨berhaupt, das gleiche Quantum Realita¨t oder Ta¨tigkeit in das Nicht-Ich
gesetzt werden. — Aber wie kann doch ein Leiden in das Ich gesetzt werden ? — wurde weiter gefragt,
und es wurde hierauf vermittelst des Begriffs der Substantialita¨t geantwortet : Leiden und Ta¨tigkeit im
Ich sind eins und ebendasselbe, denn Leiden ist bloß ein geringeres Quantum der Ta¨tigkeit  (FICHTE
[1794–1795] 1997, p. 66–67 ; c’est Fichte qui souligne ; cf. FICHTE 1962–, I,2, p. 302).
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A` partir de ces rappels, le raisonnement que propose Fichte sera bouleversant : en
effet, le point d’amorce du point E consiste a` affirmer que l’ensemble de notre parcours
a donne´ lieu a` un raisonnement circulaire duquel il est impossible de sortir :
Mais de telles re´ponses nous font entrer dans un cercle. Certes s’il pose un
moindre degre´ d’activite´ en soi, le Moi pose une passivite´ en soi et une acti-
vite´ dans le Non-Moi. Mais le Moi n’a nullement le pouvoir de poser un degre´
moindre d’activite´ en soi ; en effet, conforme´ment au concept de substantialite´,
il pose toute activite´ en soi. Par conse´quent une activite´ du Non-Moi devrait
pre´ce´der la position d’un degre´ moindre d’activite´ dans le Moi ; celle-ci devrait
avoir effectivement nie´ une partie de l’activite´ du Moi, avant que le Moi puisse
poser en soi un degre´ moindre de cette dernie`re. Or, ceci est e´galement im-
possible, puisque conforme´ment au concept de causalite´, on ne peut attribuer
une activite´ au Non-Moi, que dans la mesure ou` une passivite´ est pose´e dans le
Moi 95. (FICHTE 1990, p. 55 ; c’est Fichte qui souligne)
La conclusion de Fichte est tout a` fait conse´quente. Nous n’analyserons pas l’ensemble
du point E ; nous nous contenterons d’exposer le principe de la solution esquisse´e par
Fichte et de de´montrer a` partir de ce de´nouement en quoi le texte s’appuie de fac¸on
ine´dite sur la figure du lecteur.
Le cercle (commune´ment appele´ en e´tudes fichte´ennes  le cercle du re´alisme et
de l’ide´alisme) a pour fondement les solutions que nous avons apporte´es aux points
C et D. Au point C, la causalite´ consistait a` imputer de la re´alite´ au Non-Moi a` partir
d’une certaine quantite´ de passivite´ pose´e dans le Moi. Le point D, au contraire, avait
pour solution la position d’une quantite´ d’activite´ dans le Moi qui, en relation au
Moi dans sa totalite´, se pouvait penser comme passivite´. Le C re´sume le point de vue
du philosophe re´aliste, tandis que le D, le point de vue ide´aliste. Et de fait, Fichte
pense implicitement ici a` des positions philosophiques re´elles : Spinoza (re´aliste)
versus les leibniziens (ide´alistes) (notre cheminent impliquait donc une dimension
historico-conceptuelle : une petite histoire de la philosophie, voire une philosophie de
l’histoire au stage embryonnaire). Ainsi,  le re´alisme consiste a` penser le Moi comme
effet du Non-Moi, comme pure image d’un objet exte´rieur. L’ide´alisme, a` l’inverse,
pense la passivite´ du Moi comme accident de la substance, comme simple “activite´
diminue´e” ; il n’est plus besoin pour expliquer l’affection du Moi de se re´fe´rer a` une
95.  Aber durch diese Antworten haben wir uns in einen Zirkel verflochten. Wenn das Ich einen klei-
nern Grad der Ta¨tigkeit in sich setzt, so setzt es dadurch freilich ein Leiden in sich, und eine Ta¨tigkeit
in das Nicht-Ich. Aber das Ich kann kein Vermo¨gen haben, schlechthin einen niedern Grad der Ta¨tig-
keit in sich zu setzen ; denn es setzt, laut des Begriffs der Substantialita¨t, alle Ta¨tigkeit in sich ; und
es setzt nichts in sich als Ta¨tigkeit. Mithin mu¨ßte dem Setzen des niedern Grades der Ta¨tigkeit im Ich
eine Ta¨tigkeit des Nicht-Ich vorhergehen ; diese mu¨ßte erst wirklich einen Teil der Ta¨tigkeit des Ich
vernichtet haben, ehe das Ich einen kleinern Teil derselben in sich setzen ko¨nnte. Aber dieses ist ebenso
unmo¨glich, da vermo¨ge des Begriffs der Wirksamkeit dem Nicht-Ich nur insofern eine Ta¨tigkeit zuges-
chrieben werden kann, inwiefern in das Ich ein Leiden gesetzt ist (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 67 ;
c’est Fichte qui souligne ; cf. FICHTE 1962–, I,2, p. 302).
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causalite´ exte´rieure  96. Mais pourquoi l’ide´alisme et le re´alisme constituent-ils un
cercle ?
La re´ponse de Fichte, que nous venons de citer, est tre`s pre´cise 97 : stricto sensu,
le causaliste (selon ses propres dires) n’est pas un Moi, puisque l’essentiel de son
propos est d’imputer de l’activite´ au Non-Moi. Ce faisant, il a certes postule´ du la
passivite´ dans le Moi, mais ce Moi ne le sait pas. Fichte y insiste : dans le point C,
nous avions pose´ une certaine quantite´ de ne´gation dans le Moi,  Toutefois ici le
Moi est purement passif ; les degre´s de ne´gation sont sans doute bien pose´s — mais
pour un eˆtre intelligent exte´rieur au Moi, qui observerait et jugerait d’apre`s la re`gle
de de´termination re´ciproque le Moi et le Non-Moi dans cette action (Wirkung) et non
point pour le Moi lui-meˆme  98. Et Fichte d’ajouter la pre´cision que voici :  Dans
le cas pre´sent le Moi serait sans doute limite´, mais il ne serait pas conscient de la
limitation 99. En pensant le Moi a` partir du point de vue de la causalite´, nous aurons
pense´ l’affection mais pas un sujet qui en serait conscient 100. Pour ce qui est de
la substantialite´, le meˆme raisonnement s’applique, a` la diffe´rence pre`s, cependant,
que le philosophe aura pense´ un Moi (un sujet qui est conscient de soi) sans pour
autant expliquer en quoi ce Moi peut cerner un objet. En dernie`re analyse, le re´alisme
explique ce que l’ide´alisme pre´suppose mais ne peut expliquer, et vice versa. Les deux
positions sont inversement syme´triques de par une de´ficience qui leur est intrinse`que.
Enfin, le cercle est motive´ par le caracte`re partiel des ces raisonnements : conside´re´es
inde´pendamment l’une de l’autre, les positions ide´aliste et re´aliste ne sont que des
abstractions sans objet :  Les deux synthe`ses utilise´es se´pare´ment n’expliquent donc
point ce qu’elles doivent expliquer et la contradiction releve´e pre´ce´demment demeure
96. THOMAS-FOGIEL 2000, p. 117.
97. Pour reprendre l’excellente analyse de Thomas-Fogiel : Le re´alisme ne peut expliquer la re´flexion
comme mouvement de soi a` soi, car, de´finissant le Moi comme pur reflet, il ne peut plus expliquer la
conscience qui rend possible une telle affirmation. Le philosophe re´aliste, qui est lui-meˆme un Moi, en
affirmant que “le Moi est reflet”, devrait, en tant que philosophe, se de´finir comme pur miroir du Moi
dont il pre´tend donner la de´finition. S’il en e´tait ainsi, il ne pourrait pas e´noncer la proposition “le Moi
est pur reflet” qui suppose une re´flexion sur cette conscience et non une simple image ou repre´sentation
de cette conscience (THOMAS-FOGIEL 2000, p. 117).
98. FICHTE 1990, p. 55 ; . c’est Fichte qui souligne.  Aber dabei verha¨lt das Ich sich bloß leidend ;
die Grade der Negation sind in ihm [dans le Moi] freilich gesetzt ; aber sie sind auch bloß gesetzt, — fu¨r
irgend ein intelligentes Wesen außer dem Ich, welches Ich und Nicht-Ich in jener Wirkung beobachtet und
nach der Regel der Wechselbestimmung beurteilt, nicht aber fu¨r das Ich selbst  (FICHTE [1794–1795]
1997, p. 67 ; c’est Fichte qui souligne ; cf. FICHTE 1962–, I,2, p. 303).
99. FICHTE 1990, p. 55.  Das Ich wa¨re im angenommenen Falle allerdings eingeschra¨nkt, aber es
wa¨re seiner Einschra¨nkung sich nicht bewußt (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 68 ; FICHTE 1962–, I,2,
p. 303).
100. Le Moi observe´ ou focalise´ n’est pas en mesure de devenir le focalisateur a` partir du re´cit que
propose le philosophe causaliste. Il faut donc transformer le re´cit et penser le Moi autrement que par
les moyens que sont ceux du causaliste. Nous verrons a` l’instant que cette transformation exigera que le
philosophe-lecteur re´fle´chisse sur le roˆle constitutif qu’il joue dans la re´alisation du re´cit et qu’il agisse
en conse´quence.
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[...]  101. Dans les deux cas, une conclusion s’ensuit : nous sommes loin du Mensch
concret que nous nous sommes donne´s pour taˆche de penser.
Mais qui est cet eˆtre intelligent a` l’exte´rieur du Moi auquel Fichte fait allusion,
celui dont il est dit qu’il juge selon la loi de la de´termination re´ciproque ? Le lecteur
l’aura sans doute devine´, cet intelligentes Wesen außer dem Ich, c’est bien nous, lecteurs
de la Doctrine de la science. En effet, apre`s avoir explique´ en quoi l’ensemble du
raisonnement menant du point A au point D nous a conduits dans un cercle, le geste
de Fichte ne manquera pas d’e´tonner. Nous l’avons repre´sente´ dans le tableau suivant
(qui est le pendant de la fig. 22, p. 122, avec laquelle nous avons amorce´ notre
re´flexion sur Fichte au chapitre 3) :
101. FICHTE 1990, p. 56 ; nous soulignons.  Beide synthesen, abgesondert gebraucht, erkla¨ren dem-
nach nicht, was sie erkla¨ren sollen, und der oben geru¨gte Widerspruch bleibt [...]  (FICHTE [1794–
1795] 1997, p. 69 ; nous soulignons ; cf. FICHTE 1962–, I,2, p. 304).
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Tableau 3. — L’activite´ inde´pendante (Grundlage § 4, point E).
4. FICHTE, POE´TICIEN 237
A` partir de cette allusion a` un eˆtre intelligent se trouvant a` l’exte´rieur du champ de la
repre´sentation, Fichte reprend l’enchaˆınement des propositions afin de cerner encore
une fois la contradiction qui de´terminera la taˆche a` accomplir. Nous n’accompagne-
rons pas Fichte dans ce calcul d’une complexite´ sans e´quivalent dans l’histoire de la
philosophie 102. Pour les fins de notre de´monstration, il suffira de signaler le sens de
la de´marche.
En effet, au point E nous constatons que le cercle dans lequel nous nous sommes
empeˆtre´s re´sulte de la loi de la de´termination re´ciproque elle-meˆme. Mais cette loi ne
pose pas proble`me en soi :  [La proposition] ci-dessus e´nonce´e, et qui est contredite,
est la proposition de de´termination re´ciproque. Elle ne doit donc eˆtre valable qu’en
partie : en d’autres termes elle doit eˆtre de´termine´e elle-meˆme, sa valeur doit eˆtre li-
mite´e par une re`gle a` une certaine sphe`re (Umfang) 103. Si la loi de la de´termination
re´ciproque a engendre´ une impasse (le cercle), c’est bien parce qu’elle a de´termine´ la
totalite´ de nos raisonnements. Ainsi Fichte se propose-t-il de limiter la validite´ de ce
concept. Autrement dit, la solution consiste a` repenser l’opposition Moi/Non-Moi, de
sorte que la de´termination re´ciproque des termes implique´s dans la repre´sentation ne
soit que partiellement ope´rante. C’est dire qu’il y aurait une activite´ dans le Moi qui
ne corresponde pas a` une passivite´ dans le Non-Moi (donc une activite´ inde´pendante
de Moi) et, inversement, une activite´ impute´e au Non-Moi qui ne corresponde pas
a` une passivite´ dans le Moi (c’est-a`-dire une activite´ inde´pendante du Non-Moi) 104.
C’est ainsi que naˆıt cette unabha¨ngige Ta¨tigkeit, qui sera de´sormais implique´e dans
chaque e´tape de la solution a` construire. Selon I. Thomas-Fogiel :
Au terme de cette analyse, nous comprenons, d’une part, que la repre´sentation,
comme vise´e d’un autre, doit eˆtre limite´e et nous sommes a` meˆme, d’autre part,
de saisir un peu mieux ce qu’est l’activite´ inde´pendante. Elle est ce qui e´tait
implique´ dans notre proposition au moment meˆme ou` nous mettions en rela-
tion d’action re´ciproque le Moi et le Non-Moi. La remonte´e du contenu de notre
proposition a` l’acte qui la permettait (et qui ne saurait s’exprimer par cette pro-
position) nous permet de mettre en lumie`re une activite´, inde´pendante de cette
proposition. (THOMAS-FOGIEL 2000, p. 127)
Aussi l’activite´ inde´pendante re´pond-t-elle a` une question exige´e par la mise en re-
lation du Moi et du Non-Moi : qui pose la relation et comment ? 105 A` partir du mo-
ment ou` cette question est pose´e, a` l’aide de ce nouveau  personnage  qu’est l’ac-
tivite´ inde´pendante, l’analyse de Fichte passera du niveau de l’observation a` celui de
102. Nous renvoyons a` l’excellente analyse de Thomas-Fogiel : THOMAS-FOGIEL 2000, p. 120–249.
103. FICHTE 1990, p. 58. Der obenstehende Satz, dem widersprochen wird, ist der Satz der Wechsel-
bestimmung. Dieser soll nur zum Teil gelten, d. i. er soll selbst bestimmt, seine Gu¨ltigkeit soll durch eine
Regel in einen gewissen Umfang eingeschlossen werden  (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 70 ; FICHTE
1962–, I,2, p. 305).
104. FICHTE 1990, p. 57–59 ; FICHTE [1794–1795] 1997, p. 69–72 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 304–306.
105. Cf. THOMAS-FOGIEL 2000, p. 139.
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l’observateur 106.
Comme le souligne a` juste titre I. Thomas-Fogiel, l’activite´ inde´pendante est l’e´-
quivalent propositionnel, dans le texte de la Grundlage, du philosophe qui effectue
la de´marche qu’il est en train de lire. Et il s’agira maintenant  de montrer tre`s
pre´cise´ment comment la re´flexion du philosophe est un e´le´ment a` part entie`re dans
la solution du proble`me  107. A` ce stade pre´cis de l’enchaˆınement, le texte fait signe
vers son ailleurs : il interpelle le lecteur afin que ce dernier concoure a` la construction
de la philosophie. Et c’est ici que les dispositions subjectives que nous avons e´tudie´es
(talent, esprit, ge´nie) s’ave`rent indispensables :  Loin d’eˆtre un simple “observateur”
qui met en relation deux objets constitue´s, le philosophe doit, dans tout ce qu’il dit,
de´gager la structure et l’instance de son dire. La notion d’activite´ inde´pendante est
le nom que prend l’acte d’effectuation du philosophe ; elle signe le de´passement du
fait de la repre´sentation [...]  108. Enfin, Fichte ne de´finissait-il pas le talent philoso-
phique comme la capacite´ a` saisir l’acte pendant l’action ? 109
Par ailleurs, en vertu de la structure pragmatique de la Grundlage, ou` chaque solu-
tion apporte´e a` l’enchaˆınement des contradictions n’est qu’une pre´cision des termes
primitifs (donne´s dans les §§ 1–3), la unabha¨ngige Ta¨tigkeit du point E est donc im-
plicitement contenue dans tous les raisonnement ante´rieurs. Par conse´quent, le de´but
106. En effet, l’activite´ inde´pendante a pour fonction de the´matiser le sujet de l’´enonciation de la phi-
losophie (c’est-a`-dire la figure du philosophe) alors que le philosophe est en train de se pencher sur un
contenu propositionnel x quelconque. D’ailleurs, dans la suite du texte, l’activite´ inde´pendante produira
deux nouveaux concepts, a` savoir la forme et la matie`re. Ces concepts peuvent se comprendre aise´ment
a` partir de notions pragmatiques : la forme propositionnelle correspond a` l’acte d’´enonciation, alors que
la matie`re signifie, en contexte fichte´en, le contenu propositionnel sur lequel le philosophe se penche.
Ainsi, l’activite´ inde´pendante permet a` Fichte de re´fle´chir sur la dimension illocutoire de n’importe quel
e´nonce´, en re´pondant a` deux questions : qui parle ? et que fait le philosophe lorsqu’il e´nonce x ? En se
penchant sur un cas pre´cis, a` savoir celui ou` le philosophe e´met une proposition portant sur la struc-
ture de la repre´sentation dans sa plus grande ge´ne´ralite´ (que Fichte nomme de fac¸on te´le´graphique le
Wechsel, ou la mise en relation entre un Moi et un Non-Moi), Fichte e´crit ceci : Wir ko¨nnen den Un-
terscheidungsgrund der Form des Wechsels von seiner Materie noch deutlicher angeben, wenn wir auf
unsre eigne Reflexion reflektieren wollen. Im ersten Falle [dans le cas de la matie`re de la proposition]
wird der Wechsel als geschehend vorausgesetzt ; es wird demnach von der Art, wie er geschehen mo¨ge,
vollig abstrahiert, und bloß auf die Mo¨glichkeit der im Wechsel begriffenen Glieder reflektiert. [...] Im
zweiten Falle [dans le cas de la forme de la proposition] wird auf das Geschehen des Wechsels selbst
reflektiert, mithin von den Sa¨tzen, unter denen gewechselt wird, vo¨llig abstrahiert. Die Frage ist [...]
wie wird u¨berhaupt gewechselt . Enfin, en prenant pour exemple un aimant et un morceau de fer,
Fichte conclut :  Und da findet sich denn, daß ein intelligentes Wesen außer dem Eisen und dem Ma-
gnete vorhanden sein mu¨sse, das beide beobachte, die Begriffe beider in seinem Bewußtsein vereinige,
und geno¨tigt sei, dem einen das entgegegesetzte Pra¨dikat von Pra¨dikate des andern (ziehen, gezogen
werden) zu geben. In dem ersten Falle geschieht eine einfache Reflexion u¨ber die Erscheinung, — die
Reflexion des Beobachters ; im zweiten geschieht eine Reflexion u¨ber jene Reflexion, — die des Philoso-
phen u¨ber die Art des Beobachtens  (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 82 ; c’est Fichte qui souligne ; cf.
FICHTE 1990, p. 65–66 FICHTE 1962–, I,2, p. 314–315).
107. THOMAS-FOGIEL 2000, p. 142.
108. THOMAS-FOGIEL 2000, p. 149.
109. Notons par ailleurs que c’est la de´finition meˆme de la Tathandlung, point d’amorce de la de´marche.
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du point E n’est que le premier moment ou` le philosophe se donne pour taˆche de
de´simpliquer ce concept des contenus dans lequel il a e´te´ ope´rant sans que le lecteur
en ait e´te´ conscient. Aussi l’activite´ inde´pendante, contre-regard lance´ au regard actif
du lecteur, est-elle a` penser, du point de vue narratologique, comme la voix de la Doc-
trine de la science. Le Moi sur lequel nous re´fle´chissons, quant a` lui, est le focalisateur
de la de´marche. L’enjeu, a` partir du point E, est de faire en sorte que le focalisateur
et la voix narrative s’unissent.
Enfin, l’activite´ inde´pendante posse`de un statut tre`s particulier vis-a`-vis du champ
de la repre´sentation dans lequel elle est ope´rante : elle est infigurable, puisqu’elle ne
rele`ve pas d’une logique repre´sentationnelle. Elle se de´finit tre`s pre´cise´ment comme
l’acte d’´enonciation qui est implique´ dans cette logique (nous y parvenons par le
truchement d’un acte de re´flexion de´bordant le cadre de la repre´sentation, qui ne
porte que sur le mise en relation d’un Moi et d’un Non-Moi et jamais sur la mise
en relation du philosophe et du contenu propositionnel qu’il e´met). Aussi ne serait-il
pas faux de postuler que l’activite´ inde´pendante est l’e´quivalent fichte´en de l’usager
impre´sentable des traite´s de perspective que nous avons analyse´s. En effet, cet usager
e´tait indicible par les moyens du syste`me perspectif lui-meˆme. Et lorsqu’un auteur
employait le syste`me (le code) pour dire le syste`me a` partir de soi (comme dans
l’eau-forte de Vignola, fig. 22), la proble´matique de l’usager se manifestait en don-
nant lieu a` des paradoxes sans issu. Mais il en va autrement chez Fichte : si l’activite´
inde´pendante surgit lorsque le lecteur re´fle´chit sur sa propre re´flexion, cette nouvelle
instance sera la voie royale menant a` la solution du proble`me de la repre´sentation.
Afin de mieux saisir cette structure et d’anticiper sur l’argumentation que nous
de´velopperons dans le prochain chapitre, nous souhaitons ouvrir une parenthe`se en
e´tudiant brie`vement une image ayant fait l’objet d’une analyse pertinente de l’histo-
rien de l’art franc¸ais Pierre Lagrange 110. Nous la choisissons a` dessein, car il s’agit,
aux yeux des e´diteurs de l’ouvrage La performance des images (Bruxelles, 2010) dans
lequel elle a e´te´ reproduite, d’un exemple paradigmatique d’une  image performa-
tive .
Dans sa contribution a` cet ouvrage collectif, Lagrange se propose de re´fle´chir sur
la structure et sur la rhe´torique des images parascientifiques. Bien que le cadre de
son article ne soit pas pertinent pour e´clairer notre propos, cet auteur se penche
sur une illustration d’un grand inte´reˆt, issue d’un livre pour adolescents (fig. 34) ; il
s’agit d’un dessin de l’illustrateur Graham Kaye publie´ dans le roman Tom Swift on the
Phantom Satellite (New York, Grosset and Dunlap, 1956). Cette image a sa place dans
notre propos pour deux raisons : d’une part elle permet de comprendre, en termes
110. LAGRANGE 2010, p. 178–192.
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Fig. 34. — Victor Appleton II (pseudonyme de Harriet Stratemeyer Adams), Tom Swift on the Phantom Satellite, New
York, Grosset and Dunlap, 1956, illustration de Graham Kaye, impression en offset. Reproduction dans DIERKENS,
BARTHOLEYNS ET GOLSENNE 2010, p. 189.
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figuratifs, ce que Fichte entend par l’activite´ inde´pendante. D’autre part, sa structure
est redevable aux Ru¨ckenfiguren de Caspar David Friedrich. Elle nous permet ainsi
de donner un aperc¸u de la suite de notre argumentation tout en e´clairant une de ses
articulations nodales.
L’image repre´sente le he´ros du roman, Tom Swift, alors qu’il e´tudie un phe´nome`ne
ce´leste a` l’aide d’un te´lescope. Tom Swift est vu de dos tenant un crayon et un carnet
dans ses mains ; il se penche le´ge`rement vers la droite en de´tournant son regard du
te´lescope afin d’observer plus directement l’astre le surplombant. Selon l’analyse que
propose Lagrange, cette image re´ve`le qu’il est  impossible d’avoir en meˆme temps le
he´ros qui regarde et le lecteur si on passe par l’instrument 111. En effet, le propre de
cette illustration (et de celles qui documentent les phe´nome`nes ovnis) est d’esquiver
l’iconologie spe´cialise´e qui est employe´e habituellement dans les images scientifiques
et de s’adresser plus directement aux ve´cus cognitifs du spectateur — ve´cus qui sont
les meˆmes que le re´cit impute a` son protagoniste Tom Swift. Bref, elle re´pond a` une
ne´cessite´  phe´nome´nologique, pour ainsi dire :  d’avoir acce`s aux faits. De`s lors,
comme le pre´cise Lagrange,  L’auteur, et l’illustrateur, sont donc oblige´s d’inventer
des situations qui permettent ce partage avec le lecteur et de faire voir au lecteur 112.
Pour le dire en termes narratologiques, le roman vise a` faire en sorte que le foca-
lisateur ait une expe´rience de l’objet ce´leste qui soit identique a` celle du narrateur
(et, par effet d’implication, du lecteur). Le paradigme de l’image-te´moignage s’inscrit
pleinement dans la logique de te´moignage du roman lui-meˆme. Mais dans le cas de
l’illustration, cette dynamique est d’un autre ordre : ici il est question de faire en sorte
que le focalisateur et le spectateur aient le meˆme regard sur l’objet ce´leste. Dans les
deux cas, il s’agit d’une expe´rience imme´diate (au sens cognitif), en pre´sence de la
chose meˆme. Et c’est pourquoi le he´ros Tom Swift se de´tourne du te´lescope, selon
Lagrange.
Cela pose´, il convient de constater que la structure de cette image fait appel, ne
serait-ce implicitement, a` la participation d’une  activite´ inde´pendante  : celle que
le spectateur met a` contribution. Deux e´le´ments figuratifs sont au fondement de cet
appel extra-pictural : le he´ros vu de dos et la monstration de l’astre. Le proble`me que
cette image est cense´e re´soudre est le suivant (nous prions le lecteur de remarquer
le paralle`le avec la Grundlage) : comment faire en sorte que le spectateur soit inte´gre´
dans le champ du repre´sente´ en tant que te´moin et ce, au meˆme titre que le protago-
niste fictionnel qui est lui-meˆme te´moin d’un phe´nome`ne x. Autrement dit : il s’agit
de cre´er une image dans laquelle il est possible de passer de fac¸on fluide du niveau
du focalisateur a` celui de l’usager.
111. LAGRANGE 2010, p. 188.
112. LAGRANGE 2010, p. 189 ; nous soulignons.
242 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
Selon Lagrange, la mise en partage du regard sur l’astre est cense´e re´soudre ce proble`-
me, du moins partiellement. Pour que le spectateur ait l’impression de voir la meˆme
chose que le protagoniste, il faut que l’astre soit un spectacle commun. Or dans ce
cas, un second dispositif figuratif s’impose : le he´ros doit eˆtre repre´sente´ de dos. En
effet, en voyant le protagoniste engage´ dans l’acte de voir la meˆme chose que lui,
le spectateur regarde son propre regard alors que son geste consiste aussi a` regarder
le spectacle ce´leste. Par conse´quent, il sait qu’en regardant, son regard est aussi un
objet sur lequel il preˆte attention alors que sa conscience se dirige sur l’astre. A` notre
sens, ce dispositif re´ussit a` reconduire les propos de Fichte sur le plan figuratif : une
relation entre un sujet (Tom Swift) et un objet (l’astre) est mise en sce`ne ; mais pour
bien the´matiser tous les e´le´ments qui la constituent, la relation binaire sujet-objet est
insuffisante. Et pour cause : la repre´sentation est une relation a` trois termes a` laquelle
participe aussi le spectateur. Ainsi, cette illustration traduit visuellement ce que Fichte
propose textuellement :  Le Moi se pose comme de´termine´ par le Non-Moi  113.
C’est ainsi que le dispositif de la Ru¨ckenfigur permet au spectateur de faire l’expe´ri-
ence, par le biais d’une image, du regard duplice 114 qui est sien : en posant les yeux
sur le tableau, il sait que son propre regard sur l’image est en meˆme temps conscience
de ce regard. Dans ce cas, l’image traduit figurativement la structure de la conscience
que de´gage Fichte au point E : la relation sujet-objet (la repre´sentation) est aussi et
indissociablement conscience de la relation sujet-objet (conscience de soi).
Cependant, nous ne sommes pas tout a` fait d’accord avec l’interpre´tation propose´e
par Lagrange, selon laquelle l’image de Tom Swift serait une image performative. En
effet, il nous semble que cet exemple de´montre tre`s pre´cise´ment la the`se inverse : a`
strictement parler, il n’y a pas d’image performative. Dans le cas actuel, cela se traduit
par le fait que l’image n’arrive pas a` concre´tiser, sur le plan pragmatique, ce qu’elle
annonce sur le plan figuratif. A` notre sens, il est une importante diffe´rence entre le
point de vue du spectateur re´el et celui du protagoniste, qui est dirige´ sur l’objet
ce´leste (l’analyse de P. Lagrange ne prend pas acte de cette disjonction). En effet,
il nous semble qu’il y a une asyme´trie entre les deux poˆles constitutifs de l’axe in-
terlocutoire je-tu, qui correspond ici a` l’axe constitue´ par le regard du spectateur
et celui de la figure vue de dos. Pour le comprendre, il suffit de preˆter attention a`
l’espace vide se trouvant a` l’extreˆme gauche de l’illustration. Celui-ci est a` lire a` la
113. Il importe de remarquer que dans cette affirmation le narrateur n’est pas le focalisateur. Cette
instance est de´volue au Moi. C’est bien ce que fait l’image que nous e´tudions ici : elle dissocie le foca-
lisateur et le spectateur tout en les reliant par l’acte de voir qu’ils partagent. Ainsi, dans les deux cas,
l’astre est vu. Dans l’affirmation de Fichte, au terme des de´veloppements du point E (qui se prolongent
dans la partie pratique de la Grundlage), le Moi focalisateur et le narrateur se posent tous deux comme
de´termine´s par le Non-Moi.
114. C’est-a`-dire selon la solution duplice qu’apporte Fichte au cercle du re´alisme et de l’ide´alisme : le
regard sur la repre´sentation est savoir de ce meˆme regard.
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lumie`re d’une certaine rhe´torique de l’image mise en place depuis la Renaissance,
dans laquelle l’espace pictural pre´voit une place pour le spectateur qui est a` la fois
interne et externe a` la repre´sentation. A` titre d’exemple, nous renvoyons a` une image
tre`s connue : la Lamentation de Giotto dans la chapelle Scrovegni a` Padoue (vers
1304–1306). Dans la Lamentation comme dans l’image de Tom Swift, il y a un vide
figuratif a` gauche du personnage vu de dos. Ce vide s’ave`re eˆtre un reste, c’est-a`-dire
une donne´e figurative ne s’inscrivant pas dans la logique autote´lique des regards qui
est postule´e par l’e´quivalence des points de vue du spectateur et de la Ru¨ckenfigur.
Ainsi, en inscrivant son regard dans ce lieu, l’usager de l’image de Tom Swift s’e´carte
non seulement de la trajectoire de l’astre qui se dirige vers la droite, c’est-a`-dire vers
le personnage auquel le regardant s’identifie, mais aussi, il s’extrait de l’axe je-tu afin
de se projeter dans un autre lieu, non the´matise´ par la lecture que propose Lagrange
autour de l’immanence de la dynamique performative. Un lieu qui, a` vrai dire, met
au de´fi les fondements meˆmes d’une telle lecture.
Tout comme dans les traite´s de perspective que nous avons e´tudie´s, l’e´cart entre
le regard et son lieu serait donc insurmontable. En dernie`re analyse, les deux ins-
tances du regard dont il s’agit ici ne voient pas la meˆme chose. De`s lors, il conviendrait
peut-eˆtre de parler de ruses de la performativite´ et non pas d’images performatives.
Signalons de fac¸on anticipative que les Ru¨ckenfiguren de Caspar David Friedrich s’ins-
crivent pleinement dans cette mouvance.
(4) La me´talepse de l’usager
Dans l’e´conomie du point E l’activite´ inde´pendante est le nom que porte la the´ma-
tisation du lecteur dans ce qu’il lit — pourvu que nous envisagions le lecteur comme
un locuteur effectuant les actes performatifs qu’il a sous les yeux sous forme e´crite (la
Grundlage serait donc un script). En introduisant cette activite´ inde´pendante dans le
re´cit de la raison, Fichte ne fait rien de moins qu’ouvrir son discours sur la sphe`re de
l’e´nonciation de la philosophie. Soudainement, au sein de la narration philosophique
de la Grundlage surgit un nouvel e´le´ment, un nouveau personnage, appartenant a`
deux niveaux simultane´ment, a` savoir a` celui de l’e´nonciation et a` celui de l’e´nonce´.
En cela l’activite´ inde´pendante de Fichte correspond a` une strate´gie que la narratolo-
gie d’inspiration genettienne appelle la me´talepse. Toutefois, il importe d’insister sur
le caracte`re foncie`rement ine´dit de la de´marche de Fichte : en effet, l’intervention
du lecteur dans la Grundlage donne lieu a` une  figure  qu’il conviendra d’appeler
une me´talepse du sujet de l’´enonciation (qui est sans e´quivalent dans la the´orie des
me´talepses de G. Genette et de ses disciples). Ainsi, nous trouvons chez Fichte ce que
nous avons cherche´ en vain en interrogeant les traite´s de perspective : la prise en
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compte de l’usager. L’œil, tel que l’entend Fichte, serait donc l’impense´ re´flexif de l’aˆge
classique...
Pour me´moire, la me´talepse est une transgression des niveaux die´ge´tiques. Selon
les enseignements de la narratologie, la me´talepse se veut une ope´ration par le biais
de laquelle il y a court-circuit de l’organisation du re´cit. Aux yeux de G. Genette, les
figures me´taleptiques les plus courantes se rangent dans l’une des deux cate´gories
suivantes : (1) les me´talepses de l’auteur (ou` la figure de l’auteur fait acte de pre´sence
dans le re´cit), et (2) les me´talepses de narrateur (ou` le narrateur se met lui-meˆme en
sce`ne dans ce qu’il raconte).
En de´finissant la me´talepse de l’auteur, Genette postule que  [cette] varie´te´ de
me´talepse consiste, je le rappelle dans les termes de Fontanier, a` “transformer les
poe`tes en he´ros des faits qu’ils ce´le`brent [ou a`] les repre´senter comme ope´rant eux-
meˆmes les effets qu’ils peignent ou chantent” . Aussi la me´talepse de l’auteur re-
couvre-t-elle des cas ou` l’auteur  est repre´sente´ ou se repre´sente comme produisant
lui-meˆme ce qu’il ne fait, au fond, que raconter ou de´crire  115. Les me´talepses de
narrateur, quant a` elles, ont lieu de`s qu’il y a  intrusion du narrateur ou du nar-
rataire extradie´ge´tique dans l’univers die´ge´tique  116. D’ailleurs, la me´talepse serait
une strate´gie narrative par le truchement de laquelle la frontie`re entre le monde de
la narration et le monde narre´ est franchie. Toutefois, selon Sophie Rabau, cette dy-
namique pre´serve encore  l’ide´e de l’existence distincte et se´pare´e du monde de
l’e´nonce´ et du monde de l’e´nonciation. On admet qu’il est possible de les distinguer
puisque l’on va de l’un a` l’autre  117.
Sans doute la richesse de cette ope´ration discursive tient a` son caracte`re interme´dial,
la me´talepse e´tant une ope´ration omnipre´sente dans les me´dias ou` il est possible
de raconter une histoire. De plus, signalons que les me´talepses ont pour objet la
repre´sentation elle-meˆme : les me´talepses se caracte´risent par une rupture pratique´e
au sein d’une continuite´ repre´sentationnelle (le re´cit), qu’elles ont pour taˆche de
mettre en spectacle. En effet, par le truchement du processus me´taleptique, la repre´-
sentation se de´voile en tant que repre´sentation.
A` ce type de me´talepse que Genette a e´te´ le premier a` recenser, la fortune critique
de cette notion a ajoute´ une seconde classe de me´talepses, dont le propre n’est pas
de mettre en sce`ne le narrateur ou l’auteur. Il s’agit de ce que Marie-Laure Ryan
nomme les me´talepses ontologiques 118. En effet, si les me´talepses du premier type
(de narrateur ou de l’auteur, que M.-L. Ryan qualifie de  rhe´torique ) signalent
115. GENETTE 2005, p. 23.
116. GENETTE 1972, p. 244.
117. RABAU 2005, p. 61.
118. Selon Ryan, les me´talepses de´crites par Genette sont des me´talepses rhe´toriques. Il s’agit des cas
ou` la frontie`re transgresse´e a trait a` la dimension illocutionnaire du texte.
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une rupture pratique´e au niveau de l’e´nonciation, il n’en demeure pas moins que
 the represented world remains the same  119. Cependant,  [the] second type [les
me´talepses ontologiques] occurs when a story is told as fiction, creating not only a
change of narrating voice, but also a change of world  120. En employant le concept
de la pile (stack), issu de l’informatique, Ryan e´crit :
Metalepsis is the operation by which narrative challenges the structure of the
stack. [...] Metalepsis is a grabbing gesture that reaches across levels and ignores
boundaries, bringing to the bottom what belongs to the top or vice versa. [...]
Nearly all the metalepses found in literature before the twentieth century belong
to the first type. Rhetorical metalepsis interrupts the representation of the current
level through a voice that originates in or addresses a lower level, but without
popping the top level from the stack. [...] In the rhetorical brand of metalepsis,
the author may speak about her characters, presenting them as creations of her
imagination rather than as autonomous human beings, but she doesn’t speak to
them, because they belong to another level of reality. Communication presupposes
indeed that all participants belong to the same world [...]. (RYAN 2004, p. 441–
442 ; nous soulignons)
Cela e´tant dit, c’est a` partir de cette ultime frontie`re, celle se´parant le monde commu-
nicationnel humain de l’univers des personnages, que Ryan se propose de re´fle´chir sur
la me´talepse ontologique :  Whereas rhetorical metalepsis maintains the levels of
the stack distinct from each other, ontological metalepsis opens a passage between
levels that results in their interpenetration, or mutual contamination  121. Se dis-
tinguant toto coelo de l’intention rhe´torique de la me´talepse narrative, la me´talepse
ontologique a pour vise´e la conscience meˆme du lecteur :  [in] a narrative work,
ontological levels will become entangled when an existent belongs to two or more
levels at the same time, or when an existent migrates from one level to the next,
causing two separate environments to blend  122.
Mais prenons garde : bien que la me´talepse ontologique permette de franchir le
seuil se´parant des mondes narratifs he´te´roge`nes, il n’en demeure pas moins que l’ul-
time frontie`re — celle se´parant le lecteur du champ de la narration — demeure in-
tacte. En effet, selon M.-L. Ryan :  the so-called “reality” that becomes affected by the
events of a higher level is not the world in which the actual reader and author are lo-
cated, but the first level of the fictional tower 123. De`s lors, la me´talepse, qu’elle soit
rhe´torique ou ontologique, est subordonne´e au pacte de la fiction qui, d’entre´e de jeu,
circonscrit l’espace du lecteur en le distinguant du champ de la repre´sentation.  In
119. RYAN 2004, p. 440.
120. RYAN 2004, p. 440.
121. RYAN 2004, p. 442.
122. RYAN 2004, p. 442. Ryan donne pour exemple la pie`ce de Luigi Pirandello, Sei personaggi in cerca
d’autore, dans laquelle les personnages s’adressent a` l’auteur et l’exhortent a` e´crire une pie`ce qui les
mette en sce`ne. Voir PIRANDELLO [1921] 1971.
123. RYAN 2004, p. 444.
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other words, the actual base of the narrative stack, the world of ground zero, remains
protected from metaleptic phenomena  124. Protected from what, se demandera-t-
on ?
Sans doute, la re´ponse de M.-L. Ryan ne manquera pas d’e´tonner : ce type de me´ta-
lepse prote`ge le lecteur de la folie ; c’est un garde-fou l’empeˆchant de sombrer dans le
monde de la fiction et de s’y identifier radicalement. Et voila` la raison pour laquelle le
genre litte´raire par excellence de la me´talepse ontologique, c’est le genre fantastique :
This protection of the real-world foundation of the stack means that ontological
metalepsis, in contrast to the rhetorical version, is incompatible with a realistic
framework. [...] Since ontological transgressions cannot involve the ground level
of reality, they cannot, by analogy, occur in a fictional world that claims to respect
the logical and physical laws of the real world, unless they are confined to the
private sphere of an insane individual who confuses the real and the imaginary,
such as Don Quixote. (RYAN 2004, p. 444 ; nous soulignons)
Et pourtant, en de´pit de l’enseignement de la narratologie, l’activite´ inde´pendante de
la Grundlage — qui ope`re une transgression entre deux niveaux narratifs — a tre`s
pre´cise´ment pour fonction de faire en sorte que les mondes du lecteur, de l’auteur
et du protagoniste (le Moi observe´) communique et ce, dans le cadre d’une die´ge`se
qu’il serait errone´ de tenir pour  fantastique . En effet, la Grundlage, en tant que
mise en sce`ne de la raison par elle-meˆme, est un  re´cit  des plus re´alistes : en vertu
du dispositif performatif qui en est le point de de´part, ce dont il est question dans
ce livre — ce a` quoi se re´fe`rent les diverses propositions que nous avons brie`vement
e´tudie´es —, c’est l’acte re´el pris en charge par le lecteur a` chaque fois que ce script
devient  performance . Pour le dire autrement : sauf en cas d’e´chec, le re´fe´rent de
la Grundlage, c’est le lecteur re´el alors qu’il est engage´ dans l’acte de lire et d’effectuer
les propositions qu’il a sous les yeux. Mais ce lecteur-re´fe´rent est aussi l’usager qui
de´borde du cadre repre´sentationnel.
En dernie`re analyse, la Grundlage s’ave`re un texte sans e´quivalent dans l’univers
de re´cits en ceci qu’il effectue, avec le concours du lecteur, une ve´ritable construction
me´taleptique qui franchit pourtant l’ultime frontie`re entre lecteur et monde narre´ 125.
La Grundlage est donc le contre-exemple de la the´orie des me´talepses ontologiques
de Ryan : il s’agit, apre`s tout, d’un texte permettant d’atteindre la re´alite´ du lecteur
en affectant ce dernier au monde du re´cit et vice-versa. On le fait en employant ce qui
est sans conteste un discours de type  re´aliste  s’appuyant sur la raison et du pro-
tagoniste (le Moi observe´) et du lecteur (le Moi absolu) au sein d’un enchaˆınement
124. RYAN 2004, p. 444.
125. Il se pourrait que la the´orie des me´talepses, dont l’objet premier a e´te´ la fiction litte´raire, soit a`
repenser en fonction des diffe´rents contextes dans lequel la me´talepse a lieu. Le discours philosophique
ayant sa propre grammaire et ses propres re`gles, nous soupc¸onnons que la me´talepse en philosophie
risque de recouvrir des cas auxquels les narratologues n’ont pas songe´...
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die´ge´tique qui est tout sauf fiction 126. Ici, le lecteur anime ve´ritablement son ho-
mologue dans le champ du repre´sente´, avec lequel il fusionne. A` proprement parler,
il ne s’agit donc plus d’un homologue, mais d’une dimension en propre du lecteur
lui-meˆme (sa Menschheit). Voila` le sens de l’esprit (Geist) que Fichte imputait a` son
disciple dans les Lec¸ons sur la lettre et l’esprit. Avoir de l’esprit, c’est incarner l’identite´
vise´e entre Gelehrter et Mensch, entre Moi absolu et Moi observe´ ; en un mot : c’est
concre´tiser le Ich bin postule´ dans la Tathandlung.
Aussi la me´talepse que Fichte construit dans le point E diffe`re-t-elle qualitativement
de la me´talepse rhe´torique. Tandis que cette dernie`re recouvre des cas de transgres-
sion narrative mettant en sce`ne la figure du narrateur ou de l’auteur, la me´talepse im-
plique´e dans l’acte de lire et d’effectuer la Grundlage innove en ceci qu’elle the´matise
le lecteur lui-meˆme, qui est identifie´ au sujet de l’´enonciation. En effet, au point E le lo-
cuteur (le philosophe, le lecteur, le sujet de l’e´nonciation) devient un des e´le´ments se
manifestant dans le champ du repre´sente´ que nous devons manipuler afin de re´soudre
le proble`me de la repre´sentation. Cette intervention extradie´ge´tique (c’est-a`-dire pro-
venant d’un lieu autre que celui de la relation Moi/Non-Moi : il s’agit apre`s tout d’un
intelligentes Wesen außer dem Ich) a pour unique finalite´ de mettre en sce`ne un fait, a`
savoir que la relation binaire sujet-objet (Moi et Non-Moi) s’ave`re une relation a` trois
termes. Dire la ve´rite´ de la repre´sentation, c’est ne´cessairement the´matiser le point
de vue de l’e´nonciation, qui est implique´ malgre´ lui dans la relation faisant l’objet de
l’explication. Telle est la fonction de cette activite´ inde´pendante sur laquelle s’appuie
l’ensemble du point E.
Par conse´quent, dans la Grundlage la me´talepse du lecteur a lieu alors que les
deux se´ries (celle du Moi observe´ et celle du Moi qui observe) sont progressivement
fusionne´es. La mise en sce`ne du champ de la repre´sentation se double donc de la
the´matisation du spectateur-acteur pour qui ce champ s’est constitue´. Le de´nouement
du cercle a pour condition que le lecteur devienne conscient qu’il est implique´, de
fac¸on constitutive, dans ce qui doit eˆtre explique´ (la conscience du Moi observe´).
Par le biais de ce savoir, le Moi observe´ pourra assumer sa fonction focalisatrice et
le re´cit pourra se clore en s’e´nonc¸ant a` partir de lui. (Le Moi observe´ pourra enfin
se poser comme de´termine´ par le Non-Moi 127.) L’effectuation de la me´talepse, avec
le concours du lecteur, est le moment ou` le Moi observe´ sera enfin pense´ comme un
eˆtre intelligent pouvant dire je et pouvant repre´senter et vouloir. La me´talepse est
donc le moyen de communiquer a` autrui que le geste d’autoproduction du Mensch
126. Nous reviendrons sur cette affirmation en fin de chapitre.
127. Cela n’a lieu que dans la partie pratique de la Grundlage (au § 5), ou` Fichte propose la the´orie
de l’effort (Streben) dans laquelle le Moi se pose enfin comme se posant soi-meˆme. A` ce sujet, nous
renvoyons a` ZO¨LLER 1998, p. 53.
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doit co¨ıncider avec la conscience de soi du lecteur. Me´talepse performative s’il en
est, cette structure pragmatique au cœur de la Grundlage se peut comprendre comme
une radicalisation du Bildungsroman classique, ou` les cas de me´talepses sont de type
rhe´torique. En effet, ce que la Grundlage  met en forme , ce n’est pas seulement
le protagoniste dans la fiction (comme c’est le cas encore dans le Wilhelm Meister
de Goethe ou dans le Franz Sternbald de Tieck, deux Bildungsromane ayant pour
protagonistes des figures d’artistes) 128, mais bien le lecteur re´el — ce mate´riau sur
lequel travaille le texte en vue d’accomplir l’homme en totalite´, c’est-a`-dire l’homme
ge´nial des Lec¸ons sur la lettre et l’esprit de 1794. Nous comprenons enfin en quoi le
Moi est une entite´ performative et ge´niale simultane´ment : radicalement autonome,
le Moi se saisit lui-meˆme qu’a` partir de lui-meˆme. Tout comme la figure de l’artiste de
ge´nie, il se donne lui-meˆme sa propre loi.  La poe´sie dissout un eˆtre e´tranger en eˆtre
propre  129, affirmait Hardenberg. Or, c’est bien parce que  [d]evenir un homme
est un art  130.
Enfin, par souci d’exhaustivite´, nous signalons le moment conclusif de la the´orie
fichte´enne de la repre´sentation : au point E, avons-nous pre´cise´, le lecteur de´couvre
qu’avec l’activite´ inde´pendante, Fichte est en train de construire une image de sa
propre rationalite´, c’est-a`-dire celle que le lecteur s’est engage´ a` mettre a` contribu-
tion dans le re´cit de la gene`se du Moi. Progressivement, ce nouveau personnage se
re´ve`le : il est le lecteur. Le point culminant a lieu lorsque le Moi observe´ (initialement
le focalise´) disposera de tous les e´le´ments lui permettant d’assumer sa fonction foca-
lisatrice et de rejoindre le point de vue du narrateur-focalisateur initial. Cependant,
cela n’a lieu que dans la partie pratique de la Grundlage (§ 5). C’est la` que le Moi
observe´ devient enfin capable  de se poser comme de´termine´ par le Non-Moi  de
fac¸on conse´quente, sur le plan de l’e´nonciation. De`s lors, le re´cit subit une transfor-
mation : il devient un re´cit a` focalisation interne et toutes les propositions seront
e´nonce´es du point de vue du Moi observe´ 131.
Le lecteur aura sans doute constate´ l’originalite´ de Fichte, autant en matie`re de
philosophie que de narratologie. En effet, tout au long du processus menant de A a`
E, le narrateur-focalisateur e´tait le lecteur et celui-ci a permis a` son homologue dans
le champ du repre´sente´ a` acce´der a` son point de vue. Les gestes re´els pose´s par le
lecteur (sa  performance  pour ainsi dire) ont e´te´ l’instrument permettant au re´cit
128. Voir GOETHE 1795 et TIECK 1798.
129. HARDENBERG 2004, p. 133. Il s’agit la` d’une affirmation de type narratologique qui contient in
nucleo la structure de la Grundlage.
130. HARDENBERG 2004, p. 156. Dans le prochain chapitre, nous de´montrerons comment cette
me´talepse a fait l’objet de diverses productions romantiques.
131. A` la lumie`re de cette transformation, il conviendrait plutoˆt d’e´crire cela autrement : toutes les
propositions sont e´nonce´es du point de vue du Moi qui, maintenant, est en mesure de s’observer.
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de se transformer et a` son protagoniste de devenir un eˆtre capable de dire je. La
me´talepse de l’usager, ve´ritable cle´ de vouˆte narratologique de la Grundlage, est le
proce´de´ de cette mise en partage de l’autonomie. Cela ne sera pas sans importance
dans notre lecture du romantisme : nous verrons comment les auteurs romantiques
se sont approprie´s — et ont transforme´ — cette structure en inscrivant leur projet
artistique sous son e´gide.
(5) La me´taphilosophie est une the´orie de la narration
Pour terminer, il convient de re´fle´chir brie`vement sur le statut fictionnel du texte
de Fichte. En effet, il n’est pas tout a` fait vrai de postuler que la Grundlage re´cuse
la fiction. En e´tudes fichte´ennes, plusieurs auteurs ont insiste´ sur le fait que l’en-
semble du § 4, selon les dires meˆme de Fichte, est un enchaˆınement de possibilite´s
fictives aboutissant sur un Faktum, c’est-a`-dire a` un fait apodictique correspondant
ve´ritablement a` la constitution de l’esprit humain 132. A` ce sujet, les propos de Fichte
sont tre`s clairs. Avant de proce´der a` narrer  l’histoire pragmatique de l’esprit hu-
main  dans l’ultime section du § 4 (la De´duction de la repre´sentation), Fichte revient
sur le statut des propositions qui ont e´te´ e´mises jusqu’a` pre´sent en pre´cisant en quoi
elles rele`vent (ou pas) d’un fait existant re´ellement dans l’esprit du Moi observe´ et du
philosophe/lecteur :
Toutes les possibilite´s intellectuelles (Denkmo¨glichkeiten) que nous pensions, tout
au long de notre recherche, et que nous pensions avec la conscience de les penser,
e´taient aussi des faits de notre conscience, en tant que nous philosophions :
mais il s’agissait de faits, produits artificiellement (ku¨nstlich) ; selon les lois de
la re´flexion, par la spontane´ite´ de notre pouvoir de re´flexion 133. (FICHTE 1990,
p. 103 ; c’est Fichte qui souligne)
De`s lors, les hypothe`ses e´mises dans les points A a` D (et dans une partie du point
E que nous n’avons pas e´tudie´e) rele`vent de l’art philosophique : a` ce titre, elles ne
sont que de fictions, auxquelles ne correspond aucune re´alite´, ni dans l’esprit du phi-
losophe/lecteur ni dans celui du Moi observe´ sur lequel on re´fle´chit. L’aboutissement
ultime du point E s’ave`re d’un autre ordre : il s’agit d’un fait, au sens fort du terme :
La possibilite´ intellectuelle seule restante, et pre´sentement e´tablie, apre`s le rejet
de tout ce qui a e´te´ de´montre´ comme faux, est aussi tout d’abord un fait arti-
ficiellement produit par la spontane´ite´ de l’acte de philosopher : il est tel pour
autant qu’il a e´te´ e´leve´ a` la conscience (du philosophe) par la me´diation de la
132. Voir a` ce sujet CROWE 2008, p. 268–287.
133.  Alle im Verlauf unsrer Untersuchung aufgestellten Denkmo¨glichkeiten, die wir uns dachten,
die wir uns mit Bewußtsein unsers Denkens derselben dachten, waren auch Fakta unsers Bewußtseins,
inwiefern wir philosophierten ; aber es waren durch die Spontaneita¨t unsers Reflexionsvermo¨gens nach
den Regeln der Reflexion ku¨nstlich hervorgebrachte Fakta (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 139 ; FICHTE
1962–, I,2, p. 363).
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re´flexion ; ou plus proprement dit : la conscience de ce fait est un fait produit par
l’art. Mais la proposition place´e au sommet de notre recherche doit eˆtre vraie ;
en d’autres termes quelque chose doit lui correspondre dans notre esprit et cette
proposition ne peut eˆtre vraie qu’en ce seul sens, qui a e´te´ e´tabli ; par conse´quent
quelque chose existant originairement dans l’esprit et inde´pendamment de notre
re´flexion, doit correspondre a` cette ide´e prise en ce sens. Je nomme fait, ce qui
a e´te´ e´tabli dans la signification la plus e´leve´e de ce terme et d’apre`s laquelle
toutes les autres possibilite´s de pense´e introduites ne peuvent eˆtre des faits 134.
(FICHTE 1990, p. 103 ; c’est Fichte qui souligne)
Ainsi, a` cette narratologie des instances du discours que nous venons d’e´tudier s’ajoute
une seconde dimension, d’ordre poe´tique, qui a trait a` la the´orie de la fiction.
En effet, nous avons constate´ que la Grundlage se veut un script dont le mode
d’emploi vise l’effectuation des actes qu’il  de´crit  135. A` ce titre, il est structure´
par deux dimensions performatives he´te´roge`nes et oppose´es : dans un premier temps
(§ 4, points A–D) le texte met de l’avant des actes d’assertion feints (fictionnels) et
constitue ainsi un  roman de la raison , pour employer une expression roman-
tique (justifie´e a` notre sens), motive´e par la structure pragmatique que nous venons
d’e´tudier. Or, apre`s avoir passe´ en revue, syste´matiquement, toutes les assertions illo-
cutoires possibles s’inscrivant dans le cadre de la the´orie de la repre´sentation que la
Grundlage met en place, Fichte propose une the´orie de la feintise 136 permettant de
discerner le statut fictionnel des actes illocutoires accomplis. Dans cette optique, la
Grundlage contient une the´orie de sa propre fictionalite´, que Fichte distingue soigneu-
sement du champ de l’efficacite´ re´elle de la performativite´. A` partir d’un tel constat,
la Grundlage proce`de a` la construction d’un acte illocutoire  effectif  (au sens de
la Wirklichkeit) avec le concours du lecteur (e´tat conclusif du point E). Ce n’est que
graˆce a` l’effectuation de ce geste que le lecteur peut dire, ve´ritablement, que le Moi
se pose comme de´termine´ par le Non-Moi.
Par conse´quent, il y aurait deux types d’e´nonce´s dans la Grundlage : ceux qui
contreviennent au principe d’e´galite´ pose´e au de´part (selon lequel voix = mode) ;
et ceux qui le concre´tisent. Le premier groupe englobe tous les e´nonce´s de type  le
134.  Die jetzt aufgestellte, nach Absonderung alles erwiesen Falschen, einig u¨brigbleibende
Denkmo¨glichkeit, ist zuvo¨rderst auch ein solches durch Spontaneita¨t des Philosophierens ku¨nstlich her-
vorgebrachtes Faktum ; es ist dies, insofern es vermittelst der Reflexion zum Bewußtsein (des Philoso-
phen) erhoben worden ist ; oder noch eigentlicher, das Bewußtsein jenes Faktums ist ein durch Kunst
hervorgebrachtes Faktum. Nun soll aber der unsrer Untersuchung an die Spitze gestellte Satz wahr sein,
d. i., es soll ihm in unserm Geiste etwas korrespondieren ; und es soll nur auf die eine aufgestellte Art
wahr sein ko¨nnen, mithin muß unserm Gedanken von dieser Art etwas in unserm Geiste urspru¨nglich,
unabha¨ngig von unserer Reflexion Vorhandnes, entsprechen ; und in diesem ho¨hern Sinne des Worts
nenne ich das Aufgestellte ein Faktum, in welchem es die u¨brigen angefu¨hrten Denkmo¨glichkeiten nicht
sind (FICHTE [1794–1795] 1997, p. 139 ; FICHTE 1962–, I,2, p. 363).
135. Ce mot est une approximation ; il vaudrait mieux dire : les actes illocutoires que les propositions
de la Grundlage permettent d’effectuer.
136. Bien entendu, cette the´orie elle-meˆme n’est pas feinte. Nous employons le terme feintise en nous
re´fe´rant a` l’ouvrage de J.-M. Schaeffer, Pourquoi la fiction ? (SCHAEFFER 1999, p. 92 sqq.)
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Non-Moi est la cause des repre´sentations dans le Moi  (principe de causalite´, point
C). De tels e´nonce´s sont philosophiquement faux puisqu’ils ne remplissent pas l’exi-
gence pragmatique de Fichte : e´mettre des propositions qui prennent en charge le fait
de leur e´nonciation. Dans l’exemple choisi, le sujet de l’e´nonce´ (le Moi conc¸u selon
le principe de causalite´) est sans commune mesure avec la voix du locuteur, c’est-a`-
dire avec le sujet de l’e´nonciation, qui n’est pas inclus dans l’e´nonce´, que, pourtant, il
e´met. Dans la perspective pragmatique de Fichte, en re´gime scientifique voix et mode
sont des fonctions qui doivent se de´terminer mutuellement.
De`s lors, la the´orie fichte´enne de la voix est aussi une the´orie de la fiction. Lorsque
le mode et la voix sont dissemblables, les assertions effectue´es rele`vent de la feintise
et, par conse´quent, d’un e´chec performatif. En dernie`re analyse, celles-ci ont bel et
bien une re´alite´, a` savoir la re´alite´ (simulation) que nous imputons a` toute fiction.
Pour ce qui est des e´nonce´s qui sont philosophiquement vrais, Fichte dira qu’ils ho-
norent l’exigence de l’identite´ e´nonciatrice voix = mode. Ainsi la Grundlage posse`de-
t-elle une the´orie de son propre proce`s pragmatique, dans la mesure ou` elle contient
une re´flexion sur le statut des e´nonce´s qui y sont e´mis : le e´nonce´s ve´hiculant une
inade´quation entre le mode et la voix rele`vent de la simulation et la` les propos de
Fichte sont tous a` fait conformes a` ceux de Genette sur cette question 137. Il en va
autrement pour les e´nonce´s performatifs : ils sont  non-fictionnels  puisqu’ils sont
ceux ou` le philosophe qui parle et le Moi dont il parle se sont forme´s l’un a` l’image
de l’autre.
Re´sultats
A` la lumie`re des analyses que nous avons propose´es dans les deux derniers cha-
pitres, nous sommes maintenant en mesure d’e´mettre une se´rie de the`ses sur l’en-
semble du discours fichte´en. Nous souhaitons qu’elles soient lues comme un re´sume´
synthe´tique de ces recherches, et a` titre de pre´misses du paradigme romantique que
nous allons maintenant approfondir :
1. La Wissenschaftslehre est une image motrice incitant l’usager a` agir.
2. La Wissenschaftslehre est un script qui doit eˆtre anime´ dans le cadre d’une per-
formance. Sa forme s’apparente a` celle des romans de formation.
3. Le sujet aussi bien que l’objet de ce script/roman, c’est l’acteur lui-meˆme : ce
dont il y est question, c’est le geste pose´ par le re´cepteur. Inversement : ce qui y
est joue´, c’est le fait que le re´cepteur parle sur ce qu’il y joue.
137. GENETTE 1991, p. 41–63.
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4. Ces interfe´rences entre les niveaux de l’e´nonciation et de l’e´nonce´ ont pour
concre´tisation une figure : la me´talepse de l’usager.
5. La me´talepse de l’usager est un moyen pour e´veiller le re´cepteur a` son auto-
nomie. Le script a pour but l’accomplissement de la me´talepse (c’est-a`-dire sa
performance effective).
6. La Wissenschaftslehre est un dispositif dont les contenus sont  infigurables ,
ils ne peuvent eˆtre concre´tise´s que sous forme d’actes.
7. Les compe´tences requises pour effectuer ces actes sont : le ge´nie et l’imagina-
tion.
8. Ce qui re´sulte de cette mise a` contribution du ge´nie et de l’imagination : une
cre´ation qui ne peut exister autrement.
9. Chez Fichte, la  philosophie de la philosophie  (Wissenschaftslehre) est aussi
et en meˆme temps narratologie/poe´tique : la the´orie du savoir est indissocia-
blement the´orie des instances du re´cit et des modalite´s de la fiction.
5. Les dispositifs relationnels de Caspar David Friedrich
Le caracte`re de la rationalite´ consiste en ce que l’ˆetre agissant et l’ˆetre agi sont un
et meˆme ; et par cette description la raison comme telle est circonscrite de fac¸on
exhaustive. — L’usage a de´pose´ ce concept sublime, pour ceux qui sont capables de
le concevoir, c’est-a`-dire pour ceux qui sont capables de produire l’abstraction de
leur propre moi, dans le mot : Moi ; c’est pourquoi l’on a caracte´rise´ la raison en
ge´ne´ral par l’´ego¨ıte´ 1. (FICHTE 1998, p. 17 ; c’est Fichte qui souligne)
Cependant, l’homme est pour nous le premier eˆtre connu qui ne soit pas miroir
de l’univers simplement pour une intelligence e´trange`re ; mais parce que son acti-
vite´ revient en soi, il peut l’ˆetre aussi pour soi-meˆme. Mais la clarte´, l’´energie, la
ple´nitude, l’exhaustivite´ avec lesquelles l’univers se refle`te dans un esprit humain et
avec lesquelles, a` son tour, ce reflet se refle´chit [sic] en lui de´terminent le degre´ de sa
ge´nialite´ artistique et le rendent capable de construire un monde dans le monde 2.
(A. W. SCHLEGEL 2009, p. 84)
Si vous le pouvez, allez y et faites des machines qui pre´servent, et a` partir desquelles
s’´ecoule [aus sich stro¨men] l’esprit de l’humanite´. Mais vous ne devez pas former des
hommes [Menschen bilden] comparables a` des machines, c’est-a`-dire sans volonte´
ou pouvoir d’action [Thatkraft] propres 3. (FRIEDRICH 1999, p. 43)
1.  Der Charakter der Vernu¨nftigkeit besteht darin, daß das Handelnde, und das Behandelte Eins
sey, und eben dasselbe ; und durch diese Beschreibung ist der Umkreis der Vernunft, als solcher
erscho¨pft. — Der Sprachgebrauch hat diesen erhabnen Begriff fu¨r diejenigen, die desselben fa¨hig sind,
d.h. fu¨r diejenigen, die der Abstraktion, von ihrem eignen Ich fa¨hig sind, in dem Worte : Ich, niederge-
legt ; darum ist die Vernunft u¨berhaupt durch die Ichheit charakterisirt worden  (FICHTE 1962–, I,3,
p. 313 ; c’est Fichte qui souligne).
2.  Der Mensch ist aber das erste uns bekannte Wesen, das nicht blos fu¨r eine fremde Intelligenz
Spiegel des Universums wa¨re, sondern weil seine Tha¨tigkeit in sich zuru¨ckgeht, es auch fu¨r sich selbst
seyn kann. Die Klarheit nun, die Energie, die Fu¨lle, die Allseitigkeit womit sich das Universum in einem
menschlichen Geiste abspiegelt, und womit sich wiederum dieses Abspiegeln in ihm spiegelt, bestimmt
den Grad seiner ku¨nstlerischen Genialita¨t, und setzt ihn in den Stand eine Welt in der Welt zu bil-
den (A. W. SCHLEGEL 1989–, p. 259).
3. Nous traduisons.  Ko¨nntet ihr es so machet Maschienen so Menschengeist in sich hegen und aus
sich stro¨men, aber nicht mu¨ßt ihr Menschen bilden so Maschienen gleichen ohne eigenen Willen und
eigene Thatkraft.
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Ainsi, l’artiste inspire´ exprime la disposition de son esprit dans un corps mobile,
et le mouvement, le cours, la fluidite´ de ses formes sont l’expression des vibrations
internes de son aˆme. Le mouvement doit produire en nous la meˆme disposition
d’esprit que celle qui e´tait en lui ; il a donne´ son aˆme a` la masse inerte afin que
celle-ci puisse la transposer sur nous ; notre esprit est le but ultime de son art, et ces
formes sont les me´diateurs entre lui et nous, comme l’air l’´etait entre notre oreille et
les cordes 4. (FICHTE 1984, p. 104)
L’art s’interpose en me´diateur entre l’homme et la nature. L’arche´type est trop su-
blime pour que la foule puisse le saisir. La copie, œuvre de l’homme, est plus proche
des faibles, et c’est la` sans doute l’explication de la phrase que l’on entend souvent
et selon laquelle la copie plaˆıt mieux que la nature (la re´alite´). Ou de la locution :
c’est beau comme une image ; au lieu de dire d’une peinture qu’elle est belle comme
la nature 5. (C.D. FRIEDRICH, dans CARUS et FRIEDRICH 1988, p. 167–168)
Volonte´ stimulable. / tout stimulus attire — la stimulation identifie. Moi — N[on]-
M[oi] — produit. Tous les stimuli pense´s en un, c’est le Moi et le N[on]- M[oi].
/The´orie de l’enchantement. / De´finitions individuelles./ 6. (HARDENBERG 2004,
p. 239 ; c’est Hardenberg qui souligne)
4.  So dru¨ckt der begeisterte Ku¨nstler die Stimmung seines Gemu¨ths aus in einem beweglichen
Ko¨rper, und die Bewegung, der Gang, der Fortfluß seiner Gestalten ist der Ausdruck der innern Schwin-
gungen seiner Seele. Diese Bewegung soll in uns gleiche Stimmung hervorbringen, welche in ihm war ;
er lieh der todten Masse seine Seele, daß diese sie auf uns u¨bertragen mo¨chte, unser Geist ist das letzte
Ziel seiner Kunst, und jene Gestalten sind die Vermittler zwischen ihm und uns, wie die Luft es ist
zwischen unserm Ohre und der Saite (FICHTE 1962–, I,6, p. 356).
5. Die Kunst tritt als Mittlerin zwischen die Natur und den Menschen. Das Urbild ist der Menge zu
groß zu erhaben um es erfassen zu ko¨nnen. Das Abbild, als Menschenwerk liegt na¨her den Schwachen
und so erkla¨hrt sich auch wohl die o¨fter geho¨rte Außerung daß das Abbild mehr gefalle als die Natur.
(die Wirklichkeit) [sic] Oder auch die Redensart : es ist so scho¨n als wenn es gemahlt wehre ; statt von
einem Gema¨hlde zu sagen es sei so scho¨n als wenn es Natur wehre (FRIEDRICH 1999, p. 32).
6.  [R]eitzbarer Wille. / Aller Reitz zieht an — die Reitzung identificirt. Ich — N[icht]I[ch] —
Produkt. Alle Reitze in einem gedacht ist Ich und N[icht]I[ch]. /Theorie der Zauberey. / Individuelle
Definitionen./ (HARDENBERG 1960–1998, II, p. 642 ; c’est Hardenberg qui souligne).
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Pre´ambule
Cet ultime chapitre constitue l’aboutissement de notre argumentation. L’ensemble
des chapitres ante´rieurs ont eu pour fonction de poser les fondements historiques et
me´thodologiques des contenus que nous nous proposons de livrer ici. En effet, l’in-
telligence de la dynamique pragmatique dans le corpus romantique a pour pre´alable
les e´tudes qui ont pre´ce´de´ portant sur la re´flexivite´, sur l’usager des traite´s de pers-
pective illustre´s, sur les compe´tences du lecteur-acteur de la Grundlage, et sur la
structure narratologique/pragmatique de cet ouvrage. A` partir de cette orientation
herme´neutique, nous souhaitons renouveler les e´tudes friedrichiennes en proposant
des ressources the´oriques peu employe´es par les principaux commentateurs. Dans ce
chapitre, nous nous de´prenons de tout un pan de la doxa sur Friedrich qui insiste trop
sur des questions iconographiques et/ou religieuses 7. Nous aborderons la de´marche
de l’artiste a` partir d’un axe ine´dit : en effet, nous soutenons que la cle´ de vouˆte
du corpus est un diptyque re´alise´ vers 1805–1806, qui propose une re´flexion sur la
posture e´nonciatrice de l’artiste dans son lieu — l’atelier. La Vue de l’atelier de artiste,
feneˆtre gauche, feneˆtre droite (fig. 36) ope`re la rele`ve de l’espace perspectif en l’in-
vestissant a` partir de la dimension pragmatique que l’aˆge classique mettait en e´chec.
Par le truchement de cette œuvre, que nous tenons pour emble´matique du versant
figuratif du romantisme, Friedrich s’approprie la figure — pre´tendument universelle,
d’un point de vue pragmatique — du dessinateur de l’espace perspectif/intersubjectif.
A` la question : quelle est la structure de la Doctrine de la science pour que celle-ci
puisse pre´tendre de´ja` contenir le regard que l’usager posera sur elle ? (ch. 3, La Doc-
trine de la science a` l’usage des artistes), nous avons re´pondu ceci : la philosophie de
Fichte se de´ploie selon la dynamique re´flexive et autore´fe´rentielle du Moi qu’elle a
pour taˆche de transmettre. Il s’agit d’un cas de transmission par effectuation, c’est-
a`-dire de performativite´ mime´tique. Dans cette perspective, le mode d’emploi de la
Wissenschaftslehre exige que le lecteur posse`de des compe´tences tre`s pre´cises (l’auto-
nomie, la cre´ativite´, la re´flexion et l’abstraction) qui sont celles de l’artiste ge´nial, et
qui recouvrent e´galement la structure de la rationalite´. Par conse´quent, la Doctrine
de la science, a` titre de Moi-objet transmis a` autrui, s’adresse au lecteur en sa qua-
lite´ d’agent autonome pouvant (re´)animer le Moi, instance trans- et omni-subjective
que quiconque peut incarner, pourvu que le re´cepteur se soit pre´alablement e´veille´ a`
l’agilite´ cre´atrice et re´flexive de son propre esprit. Ici, Fichte propose une conception
inte´gre´e de l’esprit et de ses divers  talents , qui sont tous des manifestations d’un
7. Au risque de ge´ne´raliser, il convient de pre´ciser que bon nombre des commentateurs universi-
taires proposent des lectures fort subjectives des images de Friedrich, c’est-a`-dire des interpre´tations
de´pourvues d’un fondement the´orique rigoureux.
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Fig. 35. — Caspar David Friedrich, Autoportrait, 1810, craie sur carton, 23 x 18,2 cm, Kupferstichkabinett, Staatliche
Museen zu Berlin. Reproduction dans BO¨RSCH-SUPAN et JA¨HNIG 1973, p. 305.
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Fig. 36. — Caspar David Friedrich, Vue de l’atelier de l’artiste, feneˆtre gauche, feneˆtre droite, 1805–1806, mine de
plomb et lavis au se´pia, 31,4 x 23,5 cm (gauche), 31,2 x 23,7 cm (droite), O¨sterreichische Galerie im Belvedere,
Vienne (Inv.-Nr. 1850, 1849). Reproduction dans HOFMANN 2000, p. 116–117.
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seul et unique e´lan constitutif de l’humain : le Moi. Et il va sans dire que dans la
logique de la Doctrine de la science, tout homme est un  artiste  (au sens fichte´en
que nous avons approfondi).
A` la question : comment Fichte a-t-il mis en place le rapport entre repre´sentation et
usager dans la Grundlage ? (chapitre 4, Fichte, poe´ticien), nous avons re´pondu : en
ope´rant, dans le re´cit que la raison se raconte a` propos d’elle-meˆme et a` elle-meˆme,
une rupture narrative. Dans une logique de la transmission (voire de la de´monstration),
le Moi ne s’e´nonce que sous les auspices d’une me´talepse du sujet de l’e´nonciation.
Cela constituait notre re´ponse a` la proble´matique des deux premiers chapitres, qui
consistait a` penser le mode d’emploi de la re´flexivite´ sous le signe de la pragma-
tique de l’e´nonciation. D’un point de vue historique, la Grundlage rele`ve donc d’une
rupture e´piste´mologique ; et dans la perspective des artistes romantiques, elle sera
la point d’amorce d’une nouvelle relation 8 entre œuvre d’art et re´cepteur. Ce cha-
pitre est consacre´ a` l’analyse de cette dynamique dans la pratique de Caspar David
Friedrich.
Cela pose´, nous inscrivons notre de´marche sous le signe de deux re´flexions pre´limi-
naires portant sur la question de la  phe´nome´nologie  dans l’art romantique. Nous
amorc¸ons ce chapitre de la sorte pour deux raisons : d’une part, nous verrons que
les textes romantiques sur l’art pictural proposent eux-meˆmes des re´flexions d’ordre
phe´nome´nologique. Une des nos taˆches consiste a` en tirer les conse´quences. D’autre
part, la question de l’expe´rience ve´cue subjectivement (a` la premie`re personne du
singulier) s’ave`re eˆtre la voie royale permettant de cerner la spe´cificite´ de l’art ro-
mantique, et plus particulie`rement l’art pictural de C.D. Friedrich. Nous interrogerons
donc les propos des  the´oriciens  romantiques au sujet de l’expe´rience de la pein-
ture, avant de mettre de telles re´flexions a` l’e´preuve a` l’aide de quelques images cle´s
de Friedrich.
Phe´nome´nologie I : le tableau comme dispositif
Selon notre hypothe`se, les tableaux de Caspar David Friedrich engendrent une
expe´rience (au sens fort d’une Erfahrung) dans laquelle le regard du spectateur est
pris en compte dans la relation constitue´e par l’image. Ainsi les œuvres phares de
cet artiste constituent-elles de ve´ritables dispositifs d’englobement, de captation et
de re´orientation de la conscience du moi propre du spectateur. A` ce titre, elles s’ins-
8. Dans ce chapitre, les termes  relation et  relationnel recouvrent la dynamique pragmatique
instaure´e par les œuvres dont il sera question ici. Nous inscrivons ces termes dans la logique du dispositif
que nous pre´sentons de`s le prochain paragraphe. Nous reviendrons sur cette terminologie en conclusion,
lorsqu’il sera question de re´fle´chir sur l’Esthe´tique relationnelle de Nicolas Bourriaud (2001).
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crivent dans la foule´e de la Doctrine de la science et de sa structure pragmatique
que nous avons analyse´e pre´ce´demment. Nous employons le terme dispositif en nous
re´fe´rant a` Giorgio Agamben (AGAMBEN 2007), selon qui ce concept recouvre  tout ce
qui a, d’une manie`re ou d’une autre, la capacite´ de capturer, d’orienter, de de´terminer,
d’intercepter, de modeler, de controˆler et d’assurer les gestes, les conduites, les opi-
nions et les discours des eˆtres vivants  (p. 31). Pour anticiper sur notre argumen-
tation, nous signalons qu’aux yeux d’Agamben (et sans doute cela fait de lui un
he´ritier du romantisme), le dispositif le plus ancien et le plus omnipre´sent est le
langage, dispositif  dans lequel, plusieurs milliers d’anne´es de´ja`, un primate, pro-
bablement incapable de se rendre compte des conse´quences qui l’attendaient, eut
l’inconscience de se faire prendre  (p. 31–32). Aussi sera-t-il question plus loin de
l’origine du langage. Mais si, selon Agamben, les dispositifs actuels (ceux  auxquels
nous avons a` faire dans la phase actuelle du capitalisme ) travaillent dans le sens
d’une de´subjectivation (p. 43–44), ceux que constituent les œuvres d’art romantiques,
en revanche, s’inscrivent dans un processus d’engendrement et de prolife´ration de sub-
jectivite´s (sociales, politiques). A` titre de dispositifs relationnels et a` l’image des deux
re´volutions (Franc¸aise, fichte´enne) orientant l’ensemble du projet romantique, les
œuvres en question — et voila` le paradoxe — visent a` transformer le spectateur en
agent libre pouvant inte´grer une collectivite´ de pairs. Liberte´ par affection, socialite´
par l’image, l’œuvre d’art comme langage et le langage comme œuvre d’art, tels sont
les poˆles constitutifs du dispositif relationnel romantique.
L’œuvre d’art romantique, avons-nous affirme´, rele`ve d’une expe´rience qu’il con-
vient de qualifier de  phe´nome´nologique . En effet, il appartient a` August Wilhelm
Schlegel d’avoir insiste´ sur cette dimension dans un dialogue a` trois voix 9 publie´
dans l’Athenaeum et intitule´ Les Tableaux (Athenaeum 1798–1800, 2.1, p. 39–151).
Plus particulie`rement, A.W. Schlegel inscrit la peinture dans une re´flexion phe´nome´-
nologique portant sur le processus de constitution de l’objectite´. De`s lors, la peinture
serait un dispositif permettant au spectateur de re´fle´chir et de prendre acte des gestes
qu’il accomplit devant l’image, et en fonction de celle-ci.
En effet, la peinture, nous rappelle A.W. Schlegel par le truchement de Reinhold,
 ne se propose d’ailleurs pas de reproduire les objets tels qu’ils sont mais tels qu’ils
apparaissent (A. W. SCHLEGEL 1988, p. 50–51) 10. Cette affirmation est suivie d’une
re´plique de Louise ; en e´voquant un tableau de Claude Le Lorrain 11, cette dernie`re
9. Les trois personnages en question sont Louise, Waller (un traducteur) et Reinhold (un artiste).
10. Nous soulignons.  Die Mahlerey unternimmt ja nicht die Gegensta¨nde abzubilden wie sie sind,
sondern wie sie erscheinen (Athenaeum 1798–1800, 2.1, p. 55).
11. Il s’agit d’un  paysage re´el des environs de Naples (A. W. SCHLEGEL 1988, p. 53). Das Stu¨ck,
von welchem die Rede ist, stellt eine wirkliche Gegend bey Neapel vor  (Athenaeum 1798–1800, 2.1,
p. 58).
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tient des propos semblables a` ceux que nous avons de´ja` rencontre´s au premier cha-
pitre sous la plume de Diderot :  Quand on est tout pre`s du tableau, ses lointains
vous e´chappent, c’est a` peine si l’on perc¸oit la trace du pinceau ; a` distance conve-
nable, on les retrouve, aussi fide`les et incertaines qu’ils apparaissent a` l’œil dans la
re´alite´  (A. W. SCHLEGEL 1988, p. 53–54) 12. Mais la finalite´ des ces remarques
n’est pas tant d’insister sur la re´flexivite´ mate´rielle ou me´diale de la peinture. Au
contraire, il s’agit, dans un premier temps, de mettre hors jeu le paradigme de la
re´fe´rence repre´sentative afin de the´matiser, dans un deuxie`me temps, la re´flexivite´
pragmatique de la peinture. Ainsi, la phe´nome´nologie s’ave`re eˆtre le moyen choisi
par l’auteur pour aborder la question de l’efficacite´ de l’art.
Il importe de signaler, d’ailleurs, que l’ensemble du dialogue se de´ploie sous le signe
de la pragmatique. De`s l’ouverture, lorsque Louise et Waller pe´ne`trent dans la galerie
dans laquelle Reinhold est en train de dessiner un buste antique, le lieu de l’art fi-
gure, aux yeux de Waller, comme  une invite a` rentrer dans moi-meˆme  (p. 35) 13.
Selon Louise, ce sentiment est duˆ aux sculptures antiques qui les entourent. Celles-ci
e´veillent  un instinct de mime´tisme , si bien que Waller  cherche a` se muer lui-
meˆme en statue (p. 35) 14. Ces propos ne sont pas sans e´voquer deux images de Da-
niel Chodowiecki publie´es dans le recueil Natu¨rliche und affectirte Handlungen des Le-
bens (1778–1779). En effet, dans les planches intitule´es Kunst Kenntnis/Connaissance
des Arts (fig. 37), une statue sourit a` deux spectateurs qui la contemplent silencieuse-
ment, alors que cette meˆme statue se rend impe´ne´trable a` deux hommes habille´s a` la
mode franc¸aise qui s’agitent devant elle en la pointant du doigt. De par ce rapproche-
ment, nous sommes en droit d’inscrire l’ensemble des Tableaux, et la pragmatique que
propose A.W. Schlegel par le truchement de re´flexions d’ordre phe´nome´nologique,
sous le signe d’une esthe´tique ouvertement anti-franc¸aise 15. De`s lors, l’espace roman-
tique ope´rerait la rele`ve de l’espace pictural franc¸ais en investissant de fac¸on ine´dite
la fonction spectatorielle dans la vise´e d’une re´orientation des comportements.
Et c’est bien dans cette optique que Reinhold e´crit ceci (propos que C.D. Friedrich
12.  Dicht vor dem Bilde verliert sich die Ferne, man wird kaum die Spur des Pinsels gewahr : in
der geho¨rigen Weite zeigt sie sich eben so treu und zweifelhaft, wie das Auge sie in der Wirklichkeit
abreicht (Athenaeum 1798–1800, 2.1, p. 58).
13.  Ich weiß nicht, wie es ist : so oft ich in diesen Saal trete, fu¨hle ich mich zur Ru¨ckkehr in mein
Inneres eingeladen [...] (Athenaeum 1798–1800, 2.1, p. 39).
14.  Es ist der Nachahmungstrieb, lieber Freund ; Sie wollen selbst zur Bildsa¨ule werden  (Athe-
naeum 1798–1800, 2.1, p. 39).
15. Pour ne pas dire anti-friedienne. Sur Chodowiecki, nous renvoyons a` Werner Busch (BUSCH 1997)
et a` Thomas Kirchner (KIRCHNER 1997). Michael Fried insiste sur l’absorbement de la peinture dans
ses trois ouvrages principaux (FRIED 1980 ; FRIED 1990 ; FRIED 1996) et, plus re´cemment, dans un
livre consacre´ a` la photographie contemporaine (FRIED 2008). Les pratiques que nous allons analyser
dans ce chapitre s’inscrivent dans un paradigme visant a` de´jouer l’absorbement pictural. A` ce titre,
elles proposent des images qui sont critiques vis-a`-vis de l’espace pictural franc¸ais et de sa fonction
spectatorielle passive.
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Fig. 37. — Daniel Chodowiecki, Kunst Kenntnis/Connaissance des Arts, planches VII et VIII du recueil Natu¨rliche und
affectirte Handlungen des Lebens, 2. Folge, 1779. Reproduction dans BUSCH 1997, p. 98.
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reprendra plus tard des les Conside´rations a` propos d’une collection de peintures de
1830 que nous avons cite´es en exergue) :
Il va de soi [...] que l’art, en tant que simple redite de la nature, n’arrive pas
a` la cheville de cette ouvrie`re infatigable. C’est pre´cise´ment pourquoi il lui fait
compenser son infe´riorite´ par un apport d’essence toute diffe´rente 16. (A. W.
SCHLEGEL 1988, p. 57)
Mais en quoi consiste cette  essence  qui rend la peinture aussi puissante que la
nature ? Reinhold le pre´cise aussitoˆt : la peinture permet au spectateur de preˆter
attention au proce`s de constitution du phe´nome`ne. En effet, cet e´nonce´, qu’il convient
de rapprocher de la the´orie des esquisses phe´nome´nologiques (Abschattungen) qu’il
appartiendra a` Husserl de the´oriser 17, se de´ploie en inversant les roˆles : c’est bien
la nature qui est subordonne´e a` l’esprit, dans la mesure ou` la peinture re´ve`le que la
nature telle que nous la percevons n’est qu’une l’expression de la conscience :
L’artiste peut tout au plus avantager un paysage naturel par son choix et sa
composition, il ne peut pas en augmenter l’intensite´. En revanche, il offre au
spectateur la perception la plus intense qu’il en a, ou plutoˆt, il lui rend la per-
ception universelle dans sa fraˆıcheur premie`re. Curieux qu’on la perde a` ce point !
Mais aussi, quand donc regarde-t-on pour le plaisir de voir ? C’est toujours pour
d’autres motifs. On ce´le`bre la vue comme le plus noble de nos sens, et il se peut
que pour les savants elle le soit en raison de sa contribution conside´rable a` la
connaissance ; mais pour la grande masse, ce n’est assure´ment qu’en raison de
son utilite´ dans la vie quotidienne. Savoir comment les choses apparaissent est
bien le cadet de nos soucis, nous voulons savoir comment elles sont, c’est-a`-dire
comment les saisir et les manier. Nous nous contentons de reconnaˆıtre un indi-
vidu a` chaque rencontre et de nous apercevoir des modifications effectives dont
il est l’objet, sans accorder d’attention aux mille aspects divers sous lesquels il
se pre´sente. Depuis notre petite enfance nous associons a` l’utilisation de l’œil
les perceptions d’autres sens et une foule de conclusions qui nous deviennent si
coutumie`res que nous croyons imme´diatement voir tout cela. Mais au fond, la
conscience que nous avons de ce qui nous entoure — pour autant que cela reste
dans le domaine courant — tient davantage a` ce que nous en savons qu’a` ce que
nous en voyons 18. (A. W. SCHLEGEL 1988, p. 57–58 ; nous soulignons)
16.  Es versteht sich von selbst, [...] daß die Kunst also bloße Abschrift der Natur gegen das ewige
Regen und Weben derselben unendlich zuru¨ckstehen mu¨ßte. Eben deswegen soll sie den Abgang durch
etwas von wesentlich verschiedner Art ersetzen (Athenaeum 1798–1800, 2.1, p. 62).
17. Voir, par exemple, les Ide´es directrices pour une phe´nome´nologie : HUSSERL 1985, p. 132 sq.
18.  Der Ku¨nstler kann die landschaftliche Natur und durch Wahl und Zusammenstellung verbes-
sern, nicht an sich erho¨hen. Dagegen leiht er dem Anschauer seinen erho¨hten Sinn fu¨r sie, oder vielmehr
er stellt den allgemeinen Sinn her, wie er urspru¨nglich beschaffen ist. Er lehrt uns sehen. Drollig genug,
daß man es in dem Grade verlernen kann. Aber wann sieht man auch einmal um des Sehens willen ?
Es geschieht immer in andern Gescha¨ften. Man ru¨hmt den Sinn des Auges als den edelsten, und den
Versta¨ndigen mag er es deswegen seyn, weil er zur Erkenntniß so beha¨lflich ist, dem großen Haufen
gewiß nur wegen seiner Brauchbarkeit im der Haushaltung. Es ist und gar nicht darum zu thun, wie
die Dinge erscheinen, sondern wie sie sind : das heißt, wie sie sich greifen und handhaben lassen. Wir
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Il convient de pre´ciser que dans le cadre criticiste dans lequel les romantiques ins-
crivent leur pense´e, the´matiser le mode de gene`se du phe´nome`ne en mettant l’objet
 entre parenthe`ses  est un geste kantien/fichte´en par excellence. L’eˆtre, dans la
perspective de ces penseurs, n’est qu’une illusion de la conscience commune que le
premier pas dans la re´flexion relativise ; l’eˆtre est phe´nome`ne apparaissant pour/par la
conscience philosophante. Et c’est pourquoi tout discours sur l’en-soi est inconse´quent
aux yeux de Fichte, car il ne prend pas acte du fait de son e´nonciation, c’est-a`-dire du
point de vue de l’expe´rience que la parole est cense´e recouvrir.
De`s lors, ce rapprochement entre peinture et expe´rience phe´nome´nologique a` la
premie`re personne du singulier s’ave`re eˆtre une re´flexion sur le lien entre art pic-
tural et philosophie transcendantale. A` l’instar des the`ses fichte´ennes en matie`re
d’esthe´tique, l’art  convertit le point de vue transcendantal en point de vue com-
mun  (FICHTE 1986, p. 330–331) 19. La peinture permet au je auquel elle s’adresse
d’expe´rimenter, pour soi et a` partir des ve´cus imme´diats de sa propre conscience, les
modalite´s de donation des phe´nome`nes ( la perception universelle dans sa fraˆıcheur
premie`re ). Ainsi la peinture parle-t-elle de son spectateur en s’adressant a` lui a`
l’aide de paroles qu’il doit lui-meˆme prononcer. Et le regard de la peinture serait en
quelque sorte un regard philosophique/phe´nome´nologique que le discours critique
ne fait qu’expliciter. Ou pour le dire autrement : le regard de la peinture, a` l’instar de
l’œil chez Fichte (p. 146 sqq.), serait un regard autote´lique se saisissant lui-meˆme ;
en donnant a` la conscience objectivante une image de son mode de gene`se, elle lui
donne en meˆme temps un (son) mode d’emploi.
Mais qu’en est-il du discours sur l’art (du me´tadiscours sur le discours pictural/phe´-
nome´nologique/criticiste) ?  Je dis simplement qu’il est capable de saisir et d’ex-
poser l’esprit d’une œuvre des arts plastiques  (A. W. SCHLEGEL 1988, p. 44) 20,
affirme A.W. Schlegel par l’interme´diaire de Waller, troisie`me personnage des Ta-
bleaux. De`s lors, le me´tadiscours est non pas repre´sentation mais plutoˆt effectuation
(linguistique) de la dynamique autote´lique de l’art qu’il se donne pour taˆche de com-
menter, comme le signale d’ailleurs Louise :  Pour tous les arts, quel que soit leur
nom, c’est bien la langue qui est l’organe ge´ne´ral de communication, [...] la mon-
begnu¨gen uns, ein Individuum immer wieder zu erkennen, und die wirklichen Vera¨nderungen wahrzu-
nehmen, die mit ihm vorgehn, ohne auf die tausend verschiedenen Ansichten zu achten, unter denen
es sich uns darbietet. Von der ersten Kindheit an verbinden wir mit dem Gebrauch des Auges Wahrneh-
mungen andrer Sinne und eine Menge Schlu¨sse, die uns so gela¨ufig werden, daß wir alles unmittelbar
zu sehen glauben. Im Grunde sind wir uns aber dessen was uns umgiebt, so lange es beym Gewo¨hn-
lichen stehen bleibt, mehr bewußt in so fern wir es wissen, als in so fern wir es sehen  (Athenaeum
1798–1800, 2.1, p. 62–63).
19.  [Die Kunst] macht den transscendentalen Gesichtspunkt zu dem gemeinen  (FICHTE 1962–,
I,5, p. 307).
20.  Ich sage bloß, daß sie fa¨hig ist den Geist eines Werkes der bildenden Kunst lebendig zu fassen
und darzustellen (Athenaeum 1798–1800, 2.1, p. 48).
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naie d’e´change universelle en laquelle tous les biens spirituels sont convertibles. C’est
pourquoi il faut parler, mes amis, parler !  (A. W. SCHLEGEL 1988, p. 45) 21. A` coup
suˆr, nous retrouvons la` la dynamique texte/image qui motivait les re´flexions de Louis
Marin sur la re´flexivite´ du narre´ iconique et sur le statut de son propre discours (ch.
1, p. 68 sqq.). A` la diffe´rence pre`s, toutefois, qu’ici l’enjeu est de proble´matiser le
statut  mime´tique  du langage the´orique, qui, a` l’instar de son objet (l’art a` ca-
racte`re autote´lique), doit prendre acte du fait de son e´nonciation, dans l’e´nonce´ lui-
meˆme. Le discours qui dit l’art s’e´nonce comme l’art qui e´nonce son mode d’emploi
(re´flexivite´ d’e´nonciation). En un mot, il doit exhiber  l’instance productrice  dans
le  produit, et ce, non pas pour enclore l’art dans son propre terrain de compe´tence
(comme le signale Louise dans le dialogue), mais plutoˆt pour faire en sorte que le dis-
cours sur l’art puisse lui aussi produire des effets  dans la communaute´ en fe´de´rant
des  contacts  et des  e´changes sociaux  (A. W. SCHLEGEL 1988, p. 45) 22. A` titre
d’analogon mimant de son objet, le langage qui dit l’art est non pas la fin, mais plutoˆt
la prolife´ration de l’art dans ses effets.
Par ailleurs, en esquissant cette the´orie de la re´flexivite´ pragmatique/phe´nome´no-
logique, ce passage n’est pas sans rappeler la lec¸on de Fichte dans les Confe´rences
sur la lettre et l’esprit dans la philosophie et dans l’essai Sur la lettre et l’esprit dans la
philosophie : l’œuvre parle de l’usager en s’adressant a` lui et en lui permettant de se
de´couvrir soi-meˆme comme appartenant de´ja` a` la sphe`re de l’œuvre. En effet, dans
l’optique des Tableaux, l’art permet au spectateur de  se trouver  comme  usa-
ger , c’est-a`-dire de re´fle´chir sur les gestes qu’il effectue devant l’image, de concert
avec le re´cit autorise´ de cette dernie`re. De sorte que le spectateur s’inscrit, de fac¸on
constitutive, dans le circuit autote´lique de l’œuvre.
Mais si ce ne sont la` que des remarques descriptives, des effets de discours, l’e´tude
des productions de C.D. Friedrich nous autorise a` postuler que de tels propos ont fait
l’objet d’une de´marche prescriptive chez ce peintre. Mais dans le cas de cet artiste, ce
ne sont pas tant les objets mondains qui re´ve`lent leur mode d’apparition a` titre de
phe´nome`nes, dans la peinture ; sa de´marche est singulie`re en ceci qu’elle porte sur le
mode de gene`se des relations juridiques et sociales. Ainsi, la proble´matique du regard
dans les tableaux de Friedrich est-elle oriente´e par une double se´rie de re´flexions :
d’une part, elle renvoie aux remarques de Fichte dans le Fondement du droit natu-
21.  Fu¨r aller Ku¨nste, wie sie heißen mo¨gen, ist nun doch die Sprache das allgemeine Organ der
Mittheilung ; [...] die gangbare Mu¨nze, worein alle geistigen Gu¨ter umgesetzt werden ko¨nnen. Also
plaudern muß man, plaudern ! (Athenaeum 1798–1800, 2.1, p. 50).
22. Louise affirme :  So arbeitete ja der Ku¨nstler immer nur fu¨r den Ku¨nstler ; Eine Gema¨hldesamm-
lung wu¨rde auf die andre gepfropft, und die Kunst fa¨nde, wie es leider oft der Fall ist, in ihrem eignen
Gebiete den Ursprung und das Ziel ihres Daseyns. Nein, mein Freund, Gemeinschaft und gesellige
Wechselberu¨hrung ist die Hauptsache (Athenaeum 1798–1800, 2.1, p. 49).
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rel, a` propos de la dimension visuelle du contrat social (et plus particulie`rement sur
le phe´nome`ne du visage d’autrui). D’autre part, elle s’inscrit dans la foule´e des re-
marques de Fr. von Hardenberg, dans les Fichte-Studien, concernant l’invention du
signe (linguistique, visuel) comme e´le´ment constitutif du lien intersubjectif. Or le
propre de l’art romantique, et tre`s pre´cise´ment des œuvres de Caspar David Friedrich,
est d’avoir inscrit cette proble´matique juridique dans le cadre d’une praxis figurative.
Et a` l’instar des romantiques d’Ie´na, l’art serait alors une nouvelle langue permettant
a` la collectivite´ de spectateurs d’acce´der au salut commun. En un mot, il permet au
re´cepteur de reconque´rir  la perception universelle dans sa fraˆıcheur premie`re ,
aux deux sens du mot  premie`re  : la perception  originelle , celle se trouvant a`
l’  origine de l’homme et de son histoire, et la perception qui lui est  essentielle,
c’est-a`-dire celle recouvrant l’essence meˆme de l’esprit.
Phe´nome´nologie II : langage, expe´rience, roman de formation
Il convient de concre´tiser ces propos a` partir d’un exemple 23. Nous choisissons une
des œuvres romantiques les plus connues qui a pour objet et pour me´dium le langage
romantique : il s’agit du roman inacheve´ Heinrich von Ofterdingen de Fr. von Harden-
berg 24. Au chapitre cinq — c’est-a`-dire tre`s pre´cise´ment au centre  ge´ome´trique de
ce texte tel qu’il nous est parvenu 25 —, une rupture narrative inattendue de´joue les
attentes du lecteur. Cela n’est pas sans e´voquer la me´talepse de l’usager de la Grund-
lage, qui survient au cinquie`me point du paragraphe consacre´ a` la repre´sentation.
Alors que les quatre premiers chapitres de Heinrich von Ofterdingen sont constitue´s de
re´cits rapporte´s par un narrateur extradie´ge´tique dont les propos portent tour a` tour
sur les expe´riences de plusieurs focalisateurs auxquels il ce`de l’e´nonciation (Hein-
rich, son pe`re, sa me`re au chapitre 1 ; les marchands au chapitre 2 ; les marchands et
l’E´tranger, auquel ceux-ci ce`dent la parole dans un re´cit enchaˆsse´, au chapitre 3 ; le
vieux chevalier et les chevaliers, Zulima au chapitre 4), au chapitre cinq, hormis les
focalisateurs que sont Heinrich, le vieux mineur, les marchands et l’ermite rencontre´
en pleine nuit dans une grotte, un nouvel acteur apparaˆıt dans la narration : un livre.
23. Les analyses qui vont suivre s’inspirent des travaux de Wolfgang Iser sur la phe´nome´nologie de
l’acte de lecture. Voir ISER 1985.
24. L’e´dition princeps de Heinrich von Ofterdingen est de 1802. Elle a e´te´ e´tablie par Fr. Schlegel
et Ludwig Tieck, e´diteurs des e´crits posthumes de  Novalis  publie´s en deux tomes (HARDENBERG
1802). Le roman inacheve´ a fait l’objet de plusieurs re´e´ditions pendant la premie`re moitie´ du 19e sie`cle
(1805, 1815, 1826, 1837, 1846).
25. La question nume´rologique importe ici, d’autant plus que tous les e´crits scientifiques de Fichte
se de´ploient en synthe`ses quintuples. Cette dimension de la pense´e fichte´enne est encore me´connue, si
bien que certains exe´ge`tes soupc¸onnent qu’il y aurait la` une re´surgence de l’irrationnel dans la Science
de la science.
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Ce livre sans titre ni auteur appartient au vieil ermite sans nom qui accueille Hein-
rich et ses compagnons dans sa demeure souterraine. Son importance est telle que
l’auteur a pris le soin de la signaler en e´vacuant tous les personnages du re´cit au
moment pre´cis ou` Heinrich commence a` le feuilleter. A` notre sens, il est un ve´ritable
dispositif relationnel ope´rant une transformation radicale dans le re´cit. Toutefois, la
transformation qu’il produit n’est pas (ou n’est pas surtout) d’ordre die´ge´tique (orien-
ter autrement l’enchaˆınement de l’action dans le re´cit) ; plutoˆt, elle a trait au mode
d’emploi du roman lui-meˆme dans la mesure ou` ce livre agit sur le lecteur et sur son es-
pace de lecture. Pour saisir cette dynamique, il convient de lire le passage en question
inte´gralement :
Enchante´, Henri demeura donc aupre`s des livres et le remercia [l’ermite] vive-
ment de cette permission. Il feuilleta a` l’aventure, avec un plaisir infini. Et voila`
que lui tombe dans les mains un ouvrage e´crit dans une langue e´trange`re qui lui
semblait avoir quelque analogie avec le latin et l’italien. Il euˆt de´sire´ ardemment
connaˆıtre cet idiome, car le livre lui plaisait extreˆmement sans qu’il en comprˆıt
une seule syllabe. Le volume n’avait pas de titre : mais en cherchant il finit par
y trouver quelques images. Fait vraiment e´trange ! elles lui parurent familie`res,
et en regardant de plus pre`s, il de´couvrit sa propre physionomie assez nettement
reconnaissable parmi les figures. Il en fut effraye´ et cruˆt qu’il reˆvait ; mais l’ayant
examine´e plusieurs fois, il ne pouvait plus douter de la ressemblance parfaite.
Il en croyait a` peine ses yeux, lorsqu’un instant apre`s il de´couvrit dans une de
ses images la grotte, l’ermite et le vieux mineur a` ses coˆte´s. Peu a` peu, dans les
autres miniatures, il trouva l’Orientale, puis ses propres parents, le landgrave de
Thuringe et son e´pouse, son ami le Chapelain de la Cour, et mainte autre de ses
connaissances ; toutefois leurs veˆtements avaient change´ et semblaient eˆtre d’une
autre e´poque. Sous un grand nombre de figures il ne parvenait pas a` mettre un
nom, et pourtant elles lui semblaient connues. Il vit sa propre image en des si-
tuations diffe´rentes. Vers la fin du volume, il lui semblait qu’il e´tait devenu plus
grand et plus noble. La guitare e´tait dans ses mains, et la femme du landgrave lui
tendait une couronne. Il se vit successivement a` la cour de l’Empereur, puis sur
un navire, ensuite tenant tendrement dans ses bras une aimable et svelte jeune
fille, puis dans un combat avec des hommes a` l’aspect sauvage, — et encore en
des conversations cordiales avec des Mores et des Sarrazins [sic]. Un homme
au visage grave se montrait souvent en sa compagnie. Il e´prouvait un profond
respect pour cette grande figure, et il e´tait heureux de se voir lui donner le bras.
Les dernie`res images e´taient obscures et incompre´hensibles ; cependant il y re-
trouva de fac¸on inattendue quelques personnages de son reˆve, et cela lui causa
le plus profond ravissement. La fin du volume semblait manquer. Henri e´tait tre`s
intrigue´ et n’avait pas de plus ardent de´sir que de pouvoir lire cet ouvrage et
de le posse´der au complet. Il contempla les miniatures a` plusieurs reprises et
fut consterne´ lorsqu’il entendit revenir la compagnie. Un e´trange sentiment de
pudeur s’empara de lui. Il n’osa pas laisser voir sa de´couverte ; il ferma le livre
et c’est avec un air indiffe´rent qu’il s’enquit aupre`s de l’ermite du titre et de la
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langue de cet e´crit : il apprit ainsi qu’il e´tait re´dige´ en provenc¸al :  Il y a long-
temps que je l’ai lu, dit le solitaire. Je ne peux plus me souvenir de son contenu
avec pre´cision. Autant que je sache, c’est un roman qui traite des merveilleuses
aventures d’un poe`te, et ou` l’art des vers est de´crit et ce´le´bre´ dans ses diverses
manifestations  26. (HARDENBERG 1988, p. 228–229)
D’une part, il saute aux yeux que ce passage a pour fonction de pre´figurer des e´le´ments
cle´s du re´cit de Hardenberg , comme le signale d’ailleurs le traducteur dans l’e´dition
franc¸aise de Heinrich von Ofterdingen (p. 435, note 91). Re´cit en abyme et en amont
du re´cit, il s’agit ici d’un cas emble´matique de ce que nous avons appele´, au chapitre
1 (p. 68), la re´flexivite´ du narre´ iconique (pourvu que nous envisagions cet extrait
comme une  image  litte´raire, comme le semble faire Hardenberg lui-meˆme en
multipliant les instances d’ekphrasis alors que son propos ne consiste, pourtant, qu’a`
de´crire un livre...).
Mais d’autre part, l’enjeu de ce passage se joue sur un autre plan : celui que nous
avons qualifie´ de  re´flexivite´ d’e´nonciation  (ch. 1, p. 73). Mais il n’y est pas seule-
ment question, dans ce texte  figure´ , de re´fle´chir sur les instances e´nonciatrices
(le focalisateurs) auxquelles le narrateur de´le`gue l’e´nonciation dans ce re´cit ( Il en
26.  Heinrich blieb mit Freuden bey den Bu¨chern, und dankte ihm [der Einsiedler] innig fu¨r seine
Erlaubniß. Er bla¨tterte mit unendlicher Lust umher. Endlich fiel ihm ein Buch in die Ha¨nde, das in
einer fremden Sprache geschrieben war, die ihm einige A¨hnlichkeit mit der Lateinischen und Italieni-
schen zu haben schien. Er ha¨tte sehnlichst gewu¨nscht, die Sprache zu kennen, denn das Buch gefiel
ihm vorzu¨glich, ohne daß er eine Sylbe davon verstand. Es hatte keinen Titel, doch fand et noch beym
Suchen einige Bilder. Sie du¨nkten ihm ganz wunderbar bekannt, und wie er recht zusah entdeckte er
seine eigene Gestalt ziemlich kenntlich unter den Figuren. Er erschrack und glaubte zu tra¨umen, aber
beym wiederhohlten Ansehn konnte er nicht mehr an der vollkommenen A¨hnlichkeit zweifeln. Er traute
kaum seinen Sinnen, als er bald auf einem Bilde die Ho¨hle, der Einsiedler und den Alten neben sich
entdeckte. Allma¨hlich fand er auf den andern Bildern die Morgenla¨nderinn, seine Eltern, den Land-
grafen und die Landgra¨finn von Thu¨ringen, seinen Freund den Hofkaplan, und manche Andere seiner
Bekannten ; doch waren ihre Kleidungen vera¨ndert und schienen aus einer andern Zeit zu seyn. Eine
große Menge Figuren wußte er nicht zu nennen, doch da¨uchten sie ihm bekannt. Er sah sein Ebenbild
in verschiedenen Lagen. Gegen das Ende kam er sich gro¨ßer und edler vor. Die Gitarre ruhte in seinen
Armen, und die Landgra¨finn reichte ihm einen Kranz. Er sah sich am kayserlichen Hofe, zu Schiffe,
in tauter Umarmung mit einem schlanken lieblichen Ma¨dchen, in einem Kampfe mit wildaussehenden
Ma¨nnern, und in freundlichen Gespra¨chen mit Sarazenen und Mohren. Ein Mann von ernstem Ansehn
kam ha¨ufig in seiner Gesellschaft vor. Er fu¨hlte tiefe Ehrfurcht vor dieser hohen Gestalt, und war froh
sich Arm in Arm mit ihm zu sehn. Die letzten Bilder waren dunkel und unversta¨ndlich ; doch u¨berrasch-
ten ihn einige Gestalten seines Traumes mit dem innigsten Entzu¨cken ; der Schluß des Buches schien zu
fehlen. Heinrich war sehr beku¨mmert, und wu¨nschte nichts sehnlicher, als das Buch lesen zu ko¨nnen,
und vollsta¨ndig zu besitzen. Er betrachtete die Bilder zu wiederholten Malen und war bestu¨rzt, wie er
die Gesellschaft zuru¨ckkommen ho¨rte. Eine wunderliche Schaam befiel ihn. Er getraute sich nicht, seine
Entdeckung merken zu lassen, machte das Buch zu, und fragte den Einsiedler nur obenhin nach dem
Titel und der Sprache desselben, wo er denn erfuhr, daß es in provenzalischer Sprache geschrieben sey.
Es ist lange, daß ich es gelesen habe, sagte der Einsiedler. Ich kann mich nicht genau mehr des Inhalts
entsinnen. Soviel ich weiß, ist es ein Roman von den wunderbaren Schicksalen eines Dichters, worinn
die Dichtkunst in ihren mannichfachen Verha¨ltnissen dargestellt und gepriesen wird. Der Schluß fehlt
an dieser Handschrift, die ich aus Jerusalem mitgebracht habe, wo ich sie in der Verlassenschaft eines
Freundes fand, und zu seinem Andenken aufhob (HARDENBERG 1960–1998, I, p. 264–265).
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croyait a` peine ses yeux, lorsqu’un instant apre`s il de´couvrit dans une de ses images
la grotte, l’ermite et le vieux mineur a` ses coˆte´s). En effet, a` l’instar de la Grundlage,
cet extrait propose au lecteur une expe´rience transformatrice par le truchement d’une
me´talepse de l’usager. Et l’ope´rateur de cette me´talepse, ce n’est pas un personnage,
mais plutoˆt une langue, celle que ce livre figure´ a pour fonction d’incarner et que Hein-
rich von Ofterdingen (le livre re´el) donne en partage (de´-montre) avec le concours du
lecteur re´el : la langue romantique.
Avant d’approfondir cette dimension, il importe de signaler que l’ide´e de faire in-
tervenir le lecteur a` titre de personnage dans la fiction n’est pas originale. En effet,
Laurence Sterne a de´veloppe´ plusieurs strate´gies communicationnelles semblables
dans The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman (9 t., 1759–1767), ouvrage
loue´ a` plusieurs reprises dans l’Athenaeum. Au tome six (chapitre XXXVIII) de Tris-
tram Shandy, par exemple, le narrateur (qui n’est pas encore ne´ dans la narration)
refuse de de´crire la veuve Wadram ; en revanche, il propose au lecteur que ce der-
nier en fasse lui-meˆme le portrait en lui re´servant une page sans texte qui, pourtant,
est nume´rote´e et donc s’inscrit dans la logique du re´cit (fig. 38). Aussi, au premier
tome (chapitre IX), le narrateur commente une de´dicace figurant a` la fin du chapitre
pre´ce´dent : My Lord, Your Lordship’s most obedient, and most devoted, and most
humble servant, Tristram Shandy . L’ensemble du chapitre IX est consacre´ a` expli-
citer le sens de cette de´dicace. En s’adressant directement au lecteur, le narrateur
s’explique :
My Lord, if you examine it over again, it is far from being a gross piece of dau-
bing, as some dedications are. The design, your Lordship sees, is good, the co-
louring transparent,—the drawing not amiss ;—or to speak more like a man of
science,—and measure my piece in the painter’s scale, divided into 20,—I be-
lieve, my Lord, the out-lines will turn out as 12,— the composition as 9,—the
colouring as 6,—the expression 13 and a half,—and the design,—if I may be
allowed, my Lord, to understand my own design, and, supposing absolute per-
fection in designing, to be as 20,—I think it cannot well fall short of 19. (STERNE
[1759–1767] 1997, p. 15 ; c’est Sterne qui souligne)
Ici, le propos du narrateur ne consiste pas seulement a` inscrire son dessein sous le
signe de l’excellence en matie`re de disegno. Il vise plutoˆt a` transgresser le plan de la
narration en y inte´grant, comme personnage, un e´le´ment du champ non fictionnel
(un e´le´ment qui n’est pas feint) : le lecteur. Dans cette perspective, il invite le lecteur
a` lui envoyer de l’argent, par l’interme´diaire de son e´diteur, Mr. Dodsley, afin que le
nom du lecteur apparaisse dans la prochaine e´dition dans un nouveau chapitre :  Be
pleased, my good Lord, to order the sum to be paid into the hands of Mr. Dodsley,
for the benefit of the author ; and in the next edition care shall be taken that this
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Fig. 38. — Laurence Sterne, The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman, Londres, 9 t., 1759–1767, t. 6,
 new edition, Londres, Becket and P.A. Dehondt, 1769, pp. 146–147. Reproduction en ligne, Special Collections
Department, University of Glasgow Library, <http://special.lib.gla.ac.uk/exhibns/month/oct2000.html>.
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Fig. 39. — Laurence Sterne, The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman, Londres, 9 t., 1759–1767. A`
gauche : t. 1,  seventh edition, Londres, J. Dodsley, 1768, pp. 70–71. A` droite : t. 3,  a new edition, Londres,
J. Dodsley, 1769, p. 169, folio marbre´. Reproduction en ligne, Special Collections Department, University of Glasgow
Library, <http://special.lib.gla.ac.uk/exhibns/month/oct2000.html>.
chapter be expunged, and your Lordship’s titles, distinctions, arms and good actions,
be placed at the front of the preceding chapter (STERNE [1759–1767] 1997, p. 16).
Il convient de noter que le statut de cet e´nonce´ n’est pas seulement fictionnel (bien
qu’il soit e´mis par le narrateur du roman) ; il s’agit e´galement d’un e´nonce´ performatif
implicite (d’une promesse) ; a` ce titre, son champ d’efficacite´ transgresse les frontie`res
de la fiction 27. Par ailleurs, cette dimension pragmatique est e´voque´e a` nouveau au
troisie`me tome (chapitre XXXVI) ou` chaque exemplaire de Tristram Shandy contient
un folio marbre´ au recto comme au verso. Il s’agit la` non pas de la repre´sentation d’un
e´pisode du re´cit (comme les deux planches de Hogarth figurant en teˆte des tomes I et
II), mais plutoˆt d’une pre´sentation (Darstellung) visuelle invitant le lecteur a` effectuer
une expe´rience  phe´nome´nologique  qui est incompatible avec celle consistant a`
lire un texte de fiction. Ainsi, cette manifestation du re´el (e´voquant l’aspect mate´riel
que peut reveˆtir le paratexte d’un livre) dans le champ de la fiction brouille encore
une fois les limites entre re´cit, e´nonciateur et usager : ici, le texte de´fie le lecteur
a` approfondir le sens de cette page marbre´e ainsi que celui de la page entie`rement
noire figurant a` la fin du chapitre XII du premier tome (fig. 39). L’enjeu est clair :
la porosite´ des champs de l’expe´rience de lecture et des contenus que cette meˆme
expe´rience engendre.
Mais a` la diffe´rence de ces dispositifs d’inclusion a` caracte`re ludique qui mettent
27. Sur le lien entre e´nonce´s performatifs et fictionnels, nous renvoyons a` GENETTE 1991, p. 41–63.
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de l’avant la disjonction entre lecture et perception, le livre figure´ dans Heinrich von
Ofterdingen vise a` ope´rer une transformation d’un autre ordre et a` partir de moyens
immanents de l’ordre textuel. En effet, le livre qui tombe entre les mains de Hein-
rich lui renvoie une  image  de ses propres gestes pre´sents, passe´s et futurs. Or
si nous e´cartons la question de la temporalite´ die´ge´tique pour ne preˆter attention
qu’au temps de la lecture (le hic et nunc du lecteur re´el de Heinrich von Ofterdingen),
cet extrait nous permet d’envisager une nouvelle dimension ayant trait a` l’efficacite´
de ce roman de formation. Ainsi, par le truchement d’un processus d’identification,
le lecteur (re´el) comprend que cet objet livrant a` Heinrich le secret de ses propres
gestes s’adresse e´galement — et directement — au lecteur en propre et porte sur son
expe´rience phe´nome´nologique de l’ordre du lisible. Dans la mesure ou` il s’agit d’un
ouvrage e´crit dans une langue romantique, ce livre figure´ n’est rien de moins que
l’image de Heinrich von Ofterdingen dans son ensemble. Pour le dire a` la premie`re
personne du singulier (posture plus adapte´e a` l’expe´rience phe´nome´nologique que
ce dispositif relationnel nous invite a` e´prouver) : en lisant Heinrich von Ofterdingen,
 je  m’identifie a` Heinrich et  je  comprends que le livre qu’il feuillette raconte
autant son initiation a` la poe´sie romantique que la mienne. En lisant ce passage, je
comprends qu’il porte sur mon geste de le lire : il n’attend que ma pre´sence pour
l’animer et pour que j’en prenne acte. (Nous retrouvons ici la structure communica-
tionnelle affine´e dans la Grundlage de Fichte.)
Dans cette optique, c’est bien la langue qui est l’ope´rateur de la me´talepse (la trans-
gression des niveaux d’e´nonciation) : la langue du livre romantique que nous sommes
en train de lire y fait irruption, a` titre de  personnage : le livre de´couvert par Hein-
rich (celui qui est re´dige´ dans  une langue e´trange`re  qui semble  avoir quelque
analogie avec le latin et l’italien  et qui se re´ve`le eˆtre le provenc¸al, langue des
troubadours et des poe`tes  romantiques , au sens premier de ce mot). Ve´ritable
symbole de l’œuvre romantique, ce livre figure´ permet au lecteur de comprendre
que cette transgression  linguistique  est le signe de sa propre inclusion dans la
repre´sentation ( l’image  litte´raire) qu’il a sous les yeux. En un mot : le lecteur
de´couvre, a` ce moment pre´cis du roman, qu’il est le he´ros de la pie`ce qui parle de lui.
Aussi convient-il de rappeler que Heinrich von Ofterdingen est un roman de forma-
tion : il porte tre`s pre´cise´ment sur le devenir-artiste de son protagoniste. En dernie`re
analyse, a` titre de dispositif relationnel, il vise e´galement a` ope´rer une transforma-
tion de son lecteur ; en se formant sous l’e´gide de la Poesie romantique, celui-ci sera
en mesure de devenir un  poe`te , c’est-a`-dire  un homme complet , a` l’image
de Heinrich, mate´riau qui est  forme´  dans Heinrich von Ofterdingen. Ainsi le ro-
man de formation romantique agit-il non seulement sur le protagoniste dans la fiction
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(Bildung interne) mais aussi et avant tout sur le lecteur re´el (Bildung externe et prag-
matique) en vue de constituer une communaute´ poe´tique, par la seule porte´e de
l’œuvre.
Conclusion provisoire : a` l’instar de la dynamique pragmatique de la Grundlage,
l’artiste romantique produit des dispositifs relationnels ayant pour moteur des me´ta-
lepses de l’usager. Mais nous avons vu de`s l’Introduction et a` maintes reprises dans
les chapitres 1 et 2 que l’usager en re´gime artistique ne peut pas assumer la pos-
ture du sujet de l’e´nonciation. Or, si le sujet de l’e´nonciation s’ave`re ici une instance
e´quivoque et duplice (il renvoie autant au producteur qu’au re´cepteur d’une œuvre),
l’usager n’est donc qu’un acteur que l’œuvre met en relation. De`s lors, nous pouvons
comprendre que cet extrait a pour fonction de faire communiquer ces deux instances
et que l’œuvre d’art romantique est le dispositif qui les se´parent et ou` ils peuvent
se rencontrer. En lisant, le lecteur apprend que c’est de lui que parle le re´cit. Mais
qui parle ? Le narrateur. Ainsi le narrateur, que je fais agir apre`s/d’apre`s l’auteur, me
donne-t-il une repre´sentation qui me re´ve`le a` moi-meˆme.
Le langage est au cœur du projet romantique. C’est peu dire : a` en croire Au-
gust Wilhelm Schlegel, l’œuvre d’art romantique ne serait rien de moins qu’un  lan-
gage  renouant avec le langage originaire : la Poesie. Afin de comprendre en quoi
les œuvres de Caspar David Friedrich constituent un  langage  romantique, c’est-
a`-dire des dispositifs relationnels a` vise´e e´mancipatoire, nous nous proposons de
re´fle´chir brie`vement sur la the´orie du langage que A.W. Schlegel a pre´sente´e dans
les Confe´rences sur la doctrine de l’art philosophique (Vorlesungen u¨ber philosophische
Kunstlehre) tenues a` l’universite´ d’Ie´na entre 1798 et 1799. Nous citons a` dessein le
manuscrit des Confe´rences (KRAUSE et SCHLEGEL 1911) qui fut retranscrit par Frie-
drich Ast et conserve´ dans les archives de Karl Christian Friedrich Krause 28. Ce der-
nier a e´te´ l’e´tudiant de Fichte a` Ie´na et une des fre´quentations de Caspar David Frie-
drich a` Dresde 29.
L’ensemble de ces confe´rences, que l’auteur a e´galement enseigne´es a` Berlin sous
une nouvelle forme a` partir de 1801, se re´clame ouvertement de la Doctrine de la
science de Fichte (comme le signale le titre : Kunstlehre). En 1801, l’auteur notait
que  la the´orie philosophique des beaux arts devrait eˆtre appele´e de la fac¸on la plus
28. Cependant, dans l’appareil de notes nous renvoyons e´galement a` l’e´dition critique des confe´rences
de A.W. Schlegel (A. W. SCHLEGEL 1989–). Par ailleurs, celle-ci contient les deux versions de la Kunst-
lehre (1798–1799 et 1801–1804).
29. Sur les liens entre Krause et Friedrich, nous renvoyons a` SUMOWSKI 1970.
5. LES DISPOSITIFS RELATIONNELS DE C.D. FRIEDRICH 273
approprie´e doctrine de l’art (Kunstlehre), par analogie avec doctrine de l’e´thique, doc-
trine du droit, doctrine de la science etc.  (A. W. SCHLEGEL 2009, p. 8) 30. Doctrine
de l’e´thique (Sittenlehre), doctrine du droit (Rechtslehre, ou Naturrechts), doctrine
de la science (Wissenschaftslehre) : ce sont la` les e´le´ments cle´s du corpus fichte´en a`
l’e´poque ou` Schlegel avanc¸ait ces propos. De par leur titre, la Kunstlehre ie´naenne
de 1798–1799 et la version berlinoise de 1801–1804 s’inscrivent positivement sous le
signe de Fichte et de l’esthe´tique que cet auteur n’a jamais livre´ (au yeux de Schlegel),
Fichte n’ayant  traite´ de ces objets qu’incidemment dans sa Doctrine des mœurs,
mais il l’a fait d’une fac¸on qui autorise les plus grands espoirs pour peu qu’il en vienne
a` leur consacrer un e´tude spe´cifique et comple`te  (A. W. SCHLEGEL 2009, p. 72) 31.
En e´tudiant la puissance phe´nome´nologique que A.W. Schlegel attribue a` l’art, nous
avons constate´ que la peinture restitue la perception  originelle  du monde. Or la
nature de cette expe´rience, avons-nous de´ja` signale´, rele`ve du double sens ge´ne´alo-
gique/transcendantal de la notion d’  origine . La perception dont il est question
appartient a` l’homme en soi (il en va de son essence, au sens transcendantal), comme
elle appartenait a` l’homme des origines (au sens ge´ne´alogique). Par conse´quent, dans
la logique de A.W. Schlegel, re´fle´chir sur les compe´tences cognitives de l’homme, c’est
proposer une the´orie de son essence qui est en meˆme temps un re´cit des modalite´s
de leur de´ploiement re´el dans le cours de l’histoire de l’humanite´. Ainsi, aux yeux
de Schlegel l’homme posse`de par essence une disposition pour l’art : cette pulsion
cre´atrice est le fondement (transcendantal, historique) autant des arts plastiques que
du langage naturel, en ceci que ces deux  cre´ations humaines ont pour racine com-
mune le langage originel, que Schlegel nomme  Poesie  32. Au commencement (de
l’homme) e´tait la po¨ıe´sis (langage naturel/poe´tique). C’est donc bien l’art romantique
(a` titre de manifestation actuelle de l’e´lan cre´ateur originel) qui permet a` l’homme
moderne de manifester son essence, si loin de l’origine soit-il. Aussi l’œuvre d’art
re´ve`le-elle l’homme primitif en re´activant la part archa¨ıque qui subsiste essentielle-
ment en lui.
30.  Diesem nach wa¨re ihre Philos.[ophische] Theorie am schicklichsten Kunstlehre zu benennen,
nach der Analogie von Sittenlehre, Rechtslehre, Wissenschaftslehre (A. W. SCHLEGEL 1989–, p. 186 ;
c’est Schlegel qui souligne).
31.  Fichte hat sich u¨ber diese Gegensta¨nde nur beyla¨ufig in seiner Sittenlehre erkla¨rt, aber auf
eine Art die zu den ho¨chsten Erwartungen berechtigt, sobald er dazu kommen wird, ihnen eine eigne
ausfu¨hrliche Behandlung zu widmen  (A. W. SCHLEGEL 1989–, p. 248 ; c’est Schlegel qui souligne).
Fichte propose une the´orie des devoirs de l’artiste au § 31 de la Sittenlehre de 1798 (FICHTE 1962–, I,5,
p. 307–309). Cf. FICHTE 1986, p. 330–333.
32. Donc dans la perspective romantique, la question ge´ne´alogique est avant tout une question por-
tant sur la langue originaire : la langue e´tant constitue´e, par essence, de structures, et e´tant motive´e
par une pulsion intrinse`que de l’homme, elle est a` la fois un objet the´orique (philosophie) et un objet
historique. L’e´tudier, c’est saisir du meˆme coup l’essence de l’homme primitif et ce qui en reste dans
l’homme  civilise´.
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Dans la Kunstlehre de 1798–1799, le propos de Schlegel consiste a` cerner l’essence
de l’art a` partir d’une re´flexion sur les dispositions originaires (urspru¨ngliche Anla-
gen) de l’eˆtre humain. Mais a` de´faut de de´duire la ne´cessite´ de l’art d’un principe
fondamental (voie qu’il qualifie, a` l’instar de Fichte, de  scientifique ), il choi-
sit un mode de pre´sentation  plus facile  et qui consiste a`  mettre en e´vidence
[la disposition originaire pour l’art], en [e´tudiant] les premiers pas que l’ensemble
du genre humain a dus franchir afin de se former [zu seiner Bildung]  (KRAUSE et
SCHLEGEL 1911, p. 5–6) 33. Il s’ensuit, aux yeux de l’auteur, qu’une telle Kunstlehre
constitue force´ment une histoire rationnelle de l’art : c’est-a`-dire une histoire des ma-
nifestations ne´cessaires (temps, espace, subjectivite´) d’une disposition originaire (la
pulsion po¨ıe´tique) et non pas un re´cit portant sur les aspects contingents, bien qu’in-
alie´nables, du champ artistique (environnement, contexte, mate´riaux, technologies,
etc.).
Le lien entre l’art et le langage fait l’objet d’une de´duction motive´e par trois prin-
cipes. Dans un premier temps (§ 1), l’auteur postule que l’art est une concre´tisation
de la finalite´ de l’humanite´. A` ce titre, l’art posse`de une dynamique autote´lique et au-
tore´fe´rentielle comparable a` celle du Moi. A` vrai dire, la structure re´flexive de l’art est
le moyen de l’auto-accomplissement de l’homme et le principe de son devenir-artiste :
§ 1. L’art est la fin de l’humanite´ en soi (et a` ce sujet la raison ne peut pas se
demander : pourquoi ?) On ne peut pas exiger qu’une œuvre d’art posse`de une
autre finalite´ que celle qu’elle posse`de par nature [im Wesen] (c’est-a`-dire par es-
sence [in der Wesenheit]). Aussi quand personne ne regarde-t-il une œuvre d’art,
celle-ci aura e´te´, pour l’artiste, une fin en soi et pour soi [Selbstzweck fu¨r sich]. Le
Beau doit eˆtre, voila` une autre fac¸on d’exprimer la proposition pre´ce´dente  34.
(KRAUSE et SCHLEGEL 1911, p. 1 ; nous soulignons)
Il convient de remarquer que cet e´nonce´ ouvre une possibilite´ que Schlegel n’appro-
fondit pas d’emble´e : qu’en est-il du spectateur devant l’œuvre d’art cre´e´e par autrui ?
Celle-ci lui livre-t-elle e´galement le secret de son essence (i.e. Selbstzweck fu¨r sich) ?
Nous verrons plus loin que le raisonnement de Schlegel consiste a` re´pondre a` ces
questions par l’affirmative.
33. Nous traduisons. Der wissenschaftliche Beweis, daß im Menschen eine urspru¨ngliche und allge-
meine Anlage zur Kunst sei, kann auf zwei Arten gefu¨hrt werden : 1. durch Ableitung derselben aus den
notwendigen Handlungen, wodurch das Bewußtsein erst zustande gebracht wird und worin das Indivi-
duum mit allen andern u¨bereinkommt. 2. durch Aufzeigung derselben in den ersten Schritten, die das
gesamte Menschengeschlecht zu seiner Bildung hat tun mu¨ssen. Wir wa¨hlen den letzteren leichteren
Weg, der der Untersuchung eine Anschauung unterlegt, da jener vielmehr zu einer eignen Anschauung
auffordert (A. W. SCHLEGEL 1989–, p. 4).
34. Nous traduisons.  Die Kunst ist Zweck des Menschen an sich (wobei die Vernunft nicht weiter
fragen kann, wozu ?) letzter Zweck. Von einem Kunstwerke kann kein anderer Zweck gefordert werden,
als der, welcher im Wesen (in der Wesenheit) desselben ist. Auch wenn es von niemand betrachtet wird,
ist die Kunst fu¨r den Ku¨nstler Selbstzweck fu¨r sich gewesen. Das Scho¨ne soll sein, so ko¨nnte man diesen
vorigen Satz auch ausdru¨cken (A. W. SCHLEGEL 1989–, p. 3).
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A` la lumie`re de ce premier  postulat  (la proposition e´tant sans justification
et donc heuristique), l’auteur poursuit en affirmant au § 2 que  l’eˆtre humain doit
de´velopper [ausbilden] toutes ses dispositions originelles ; il posse`de par ailleurs une
disposition originelle pour l’art [Anlage zur Kunst] qui est positive  (KRAUSE et
SCHLEGEL 1911, p. 2) 35. Mais cette disposition, bien qu’essentielle, ne se manifeste
pas universellement, comme le signale Schlegel au § 3 : la disposition pour l’art est
arbitraire [zufa¨llig], il s’agit d’un don [Gabe] plutoˆt rare.  Comment se peut-il ,
raisonne-t-il,  que la finalite´ de l’homme en soi, soit si peu proˆne a` se manifester  ?
En effet,  si je dois accomplir quelque chose [par essence], je dois e´galement pouvoir
le faire  (KRAUSE et SCHLEGEL 1911, p. 2–3) 36.
C’est a` partir de cette opposition entre le devoir (essentiel) de l’homme et son pou-
voir (contingent), c’est-a`-dire entre l’impe´ratif cate´gorique du Sollen et les conditions
de son effectuation dans le Ko¨nnen, que nous pouvons comprendre la fonction de
l’art selon A.W. Schlegel. Dans cette perspective, l’auteur signale qu’il est dans la
vocation meˆme de l’homme (die Bestimmung des Menschen) de devoir se former/se
de´velopper de toutes parts (sich allseitig zu bilden). Cependant, il n’appartient qu’a`
un nombre restreint d’individus de pouvoir devenir des eˆtres  civilise´s  — en de-
venant des artistes. Force est de conclure que l’artiste s’ave`re, d’une part, la mani-
festation de l’homme  en totalite´  (il est un individu  allseitig gebildet ), mais
d’autre part, il appartient par essence a` la taˆche de l’artiste d’e´lever/de former (bil-
den) autrui (l’homme sans œuvre) pour que l’homme commun puisse atteindre l’uni-
versalite´ (la nature de l’eˆtre humain). Relevant d’une ve´ritable division du travail
d’e´mancipation, l’artiste romantique a pour vocation un art relationnel. Survivance
d’une figure archa¨ıque de l’homme, il est aussi une figure d’avant-garde, venant apre`s
l’origine de´chue et avant sa restitution 37.
Comme l’a de´montre´ E´ric Michaud (MICHAUD 2001, repris dans MICHAUD 2005,
p. 119–145), cette dynamique est bien celle d’une certaine performativite´ de l’art, ou`
l’image ne se borne pas seulement a` transmettre le passe´, mais s’acquitte de cette
taˆche en devenant un ve´ritable acteur de l’histoire. En effet,  de`s le moment de sa
conception, [l’image] tisse ne´cessairement des liens avec les e´ve´nements et les corps
35. Nous traduisons.  § 2. Der Mensch soll alle seine urspru¨nglichen Anlagen ausbilden ; zur Kunst
hat er aber eine urspru¨ngliche Anlage, die Positiv ist (A. W. SCHLEGEL 1989–, p. 3).
36. Nous traduisons.  § 3. Einwendung. Die Anlage zur Kunst ist keineswegs allgemein, sondern ein
zufa¨llige, seltene Gabe. Wie kann das Zweck des Menschen an sich sein, was nur so wenige auszuu¨ben
fa¨hig sind. — Wenn ich etwas soll, muß ich es auch ko¨nnen (A. W. SCHLEGEL 1989–, p. 3).
37.  Hier muß unterschieden werden das Sollen und das Motiv als Pflicht, und die Bestimmung
des Menschen, sich allseitig zu bilden. Zu Ku¨nstlern ko¨nnen nur wenige zivilisiert werden ; die Kultur
einer jeden zivilisierten Einrichtung besteht darin, daß ein jeder sein eignes Feld bearbeite, wovon er
die Fru¨chte andern mitteilt. Es darf sich der Kunst als Zweck des Menschen an sich niemand na¨hern,
der nicht den entschiedensten sich in einem Triebe a¨ußernden Beruf dazu in sich fu¨hlt  (KRAUSE et
SCHLEGEL 1911, p. 3). Cf. A. W. SCHLEGEL 1989–, p. 3.
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auxquels elle redonne pre´sence . Cependant,  elle en tisse bien davantage encore,
en aval de sa production, avec les hommes a` venir — ceux auxquels elle est adresse´e
et destine´e (MICHAUD 2005, p. 121 ; c’est Michaud qui souligne). C’est ainsi que les
œuvres d’art, oriente´es vers l’avenir,  re´organisent chaque fois la me´moire humaine
sur la surface mate´rielle de leur support (MICHAUD 2005, p. 121 ; c’est Michaud qui
souligne) 38.
Mais dans le texte de Schlegel dont il est question ici, cette dynamique relation-
nelle est avant tout une question de langage 39. Dans la double perspective histori-
que/ge´ne´tique qui est celle de la Kunstlehre, Schlegel rappelle a` ses auditeurs (au
§ 6) que sa taˆche est d’expliquer la ne´cessite´ originelle de l’art, a` partir des pro-
prie´te´s intrinse`ques de l’eˆtre humain telles que celles-ci se sont manifeste´es dans
leur milieu naturel. Mais il ne s’agit pas de proposer une histoire empirique de l’art
(§ 7). Plutoˆt, affirme-t-il au § 8, afin d’e´viter l’e´cueil que constitue l’arbitraire dans
toute explication d’ordre empirique, il convient de ne se borner qu’aux arts dont le
me´dium de pre´sentation (Medium der Darstellung) re´side dans la nature de l’homme.
Pour le dire autrement :  il ne peut s’agir que d’activite´s dans lesquelles l’inte´rieur
se manifeste exte´rieurement : des mots, des sons, des gestes  40. Et c’est pourquoi
l’histoire naturelle de l’art est un triple re´cit : celui de la poe´sie (Poesie), de la mu-
sique vocale (Vocalmusik), et la danse mime´tique (mimische Tanzkunst). Mais il faut
prendre garde et constater que ces trois champs ne sont pas du meˆme ordre. La suite
du raisonnement de Schlegel consistera, en effet, a` subordonner tous les arts a` l’art
supreˆme (la Poesie). Plus pre´cise´ment, l’auteur affirme (au § 10) que les arts du geste
et du son e´taient originellement inse´parables de la poe´sie. Par conse´quent, le point
d’amorce  naturel  de l’histoire naturelle de l’art, c’est la poe´sie. Et puisque l’  in-
strument  (Werkzeug) de la poe´sie, c’est le langage, il s’ensuit  que nous faisons
affaire ici avec l’origine ne´cessaire du langage  41.
38. Voir e´galement la conception du temps dans le national-socialisme dans MICHAUD 1996, p. 287
sqq.
39. En effet, dans l’optique de Michaud, qui s’appuie sur les travaux de Reinhart Kosselleck, la fonction
performative de l’art est du ressort de plusieurs domaines extra-langagiers :  Parmi les domaines extra-
langagiers “qui rendent les e´ve´nements possibles”, Reinhart Kosselleck compte la gestuelle du corps, les
rituels magiques et divers syste`mes de symbolisation dont la “fonction consiste pre´cise´ment a` faire qu’il
faille renoncer au langage parle´ pour de´clencher ou controˆler, a` travers eux, les actes, les attitudes ou
les comportements correspondants.” C’est bien dans cette perspective que l’image sera envisage´e ici .
Par la` nous pouvons comprendre l’inte´reˆt de ce texte de Schlegel (et de l’ensemble de la dynamique per-
formative des romantiques) : l’œuvre d’art est avant tout affaire de langage : d’un langage performatif
qui est la matrice du travail de l’image romantique, dans sa structure comme dans ses effets. Pour le
texte de Kosselleck cite´ par Michaud, nous renvoyons a` KOSSELLECK 1997, p. 101–119.
40. Nous traduisons.  § 8. Eine Naturgeschichte kann es nur von solchen Ku¨nsten geben, deren
Medium der Darstellung in den Menschen natu¨rlich ist. Dergleichen ko¨nnen bloß solche Handlungen
sein, wodurch sich das Innere a¨ußerlich offenbart : Worte, To¨ne, Geba¨rden  (KRAUSE et SCHLEGEL
1911, p. 8). Cf. A. W. SCHLEGEL 1989–, p. 4.
41. Nous traduisons.  §11. Das Werkzeug der Poesie ist Sprache. Wir haben daher hier den notwen-
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Du ge´ne´ral au particulier, de l’art dans son essence a` l’essence meˆme de l’art, le
mouvement de ce texte re´ve`le le noyau de la the´orie romantique de l’art : il s’agit
d’une the´orie de la se´miose cre´atrice dont le  mode`le  s’ave`re eˆtre la Doctrine
de la science de Fichte. Nous signalons a` cet e´gard que l’ensemble des re´flexions
de Schlegel sont tributaires de l’essai que Fichte a publie´ a` Ie´na en 1795,  De la
faculte´ linguistique et de l’origine du langage , meˆme si Schlegel ne mentionne pas
le nom de Fichte dans l’e´nume´ration des the´oriciens du langage qu’il propose au § 12
(Platon, Charles de Brosses, Jean-Jacques Rousseau, Franc¸ois Hemsterhuis, Johann
Gottfried Herder). En revanche, il affirme, a` l’instar de Fichte, que  le de´but [der
Anfang] du langage est contemporain du premier mouvement de l’eˆtre humain (eines
menschlichen Daseins), ou plutoˆt, il ne fait qu’un avec ce dernier ; cela constitue un
premier geste dans lequel l’homme s’est arrache´ a` la nature, et par le truchement
duquel il s’est constitue´ en soi [en tant qu’homme]  42.
Il n’entre pas dans notre dessein de poursuivre le raisonnement de Schlegel e´tape
par e´tape. Nous nous bornons a` signaler quelques e´le´ments de cette the´orie roman-
tique de l’art/du langage que Schlegel reprend de Fichte. Ce faisant, nous serons en
mesure de constater a` quel point les romantiques se re´clament de l’he´ritage prag-
matique de ce penseur et, inversement, dans quelle mesure Fichte figure dans l’ethos
romantique a` titre d’artiste re´volutionnaire (au sens de celui qui ope`re un retour a`
l’origine).
Schlegel affirme que l’eˆtre humain posse`de deux principes oppose´s : celui consis-
tant a` se soumettre aux impressions surgissant dans la conscience ( principe ani-
mal ), et celui s’exprimant lorsque l’homme  vise a` faire en sorte que la nature
soit de´pendante de lui  43. Il appelle cela  le principe de l’activite´ pure  (Prin-
zip der reinen Ta¨tigkeit). Ce principe, affirme-t-il, est la condition de possibilite´ de
l’expe´rience du monde objectal et a` ce titre, il n’est nulle autre que le Moi (§ 16). De`s
lors, c’est bien le Moi qui apporte  connexion et unite´ dans l’eˆtre-la`  et qui permet
digen Ursprung der Sprache darzutun (KRAUSE et SCHLEGEL 1911, p. 10). Cf. A. W. SCHLEGEL 1989–,
p. 5.
42. Nous traduisons.  §13. Der Anfang der Sprache ist gleichzeitig mit der ersten Regung eines
menschlichen Daseins, oder vielmehr, es ist einerlei damit ; es ist ein erstes Losreißen von der Natur,
wodurch der Mensch sich selbst konstituiert (KRAUSE et SCHLEGEL 1911, p. 10–11). Cf. A. W. SCHLE-
GEL 1989–, p. 5. Fichte proposait une ide´e semblable en 1795 de`s les premie`res pages de son essai
portant sur l’origine du langage. Voir FICHTE 1962–, I,3, p. 97 sqq. Cf. FICHTE 1984, p. 115 sqq.
43. Nous traduisons.  §14. Es sind in Menschen zwei entgegengesetzte Prinzipe vereinigt : ein tie-
risches Leben, das von den a¨ußeren Eindru¨cken abha¨ngig ist, und ein anderes Prinzip, welches die
Natur von sich abha¨ngig zu machen strebt  (KRAUSE et SCHLEGEL 1911, p. 11). Cf. A. W. SCHLEGEL
1989–, p. 5. Ces deux principes correspondent, chez Fichte, a` la raison the´orique et a` la raison pratique.
Par ailleurs, nous signalons que Schiller les a e´galement repris dans les Lettres sur l’´education esthe´tique
de l’homme publie´es entre 1794 et 1795. En s’inspirant du lexique pulsionnel de la Grundlage, il les
nomme, dans la douzie`me lettre, Formtrieb (pulsion formelle) et sinnlicher Trieb (pulsion sensible). Voir
SCHILLER [1795] 2000, p. 46 sqq. Cf. SCHILLER 1992, p. 184 sqq.
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 de comparer entre elles les impressions 44. Mais pour ce faire, il est ne´cessaire que
l’homme soit capable de fixer (festhalten) les impressions surgissant dans son esprit.
Ainsi, a` partir de ces remarques (qui correspondent point pour point au raisonnement
de Fichte dans  De la faculte´ linguistique  45), Schlegel postule que le langage est
en somme l’expression du Moi dans le monde sensible 46. En effet,  fixer, a` l’aide de
symboles, signifie parler. Ce dans quoi les symboles sont fixe´s, ce sont les signes  47.
Le langage originaire est donc tributaire des deux pulsions essentielles de l’homme et
il est la manifestation supreˆme (contemporaine, co-extensive) de l’essence cre´atrice
de l’humanite´ :
Puisque la premie`re langue est le produit commun (la re´alisation commune,
l’œuvre commune) de la vie animale (la vie physique) et de l’activite´ libre se
mouvant soi-meˆme, il s’ensuit qu’elle doit posse´der les caracte´ristiques revenant
a` ces deux [principes] (l’e´lan qui leur est propre par essence [das Eigenlebwesent-
liche]). Elle est donc ni l’expression passive des sensations (et des pense´es) et la
manifestation passive des objets, ni une invention arbitraire qui est du ressort
du libre-arbitre [willku¨rlich erfunden] ; plutoˆt, elle est une pre´sentification for-
matrice des deux, c’est-a`-dire que le langage est de`s l’origine poe´tique. Le premier
homme ne reproduisait [nachbildete] pas les objets de fac¸on passive, il les ar-
ticulait (les ordonnait) [gliedbildete], les anthropomorphisait (et les comparait)
[vera¨hnlichte sie sich] et les soumettait a` [ses] repre´sentation[s] [Vorstellung], et
les remaniait [umbildete] ainsi. La poe´sie est une pre´sentification formatrice [bil-
dende Darstellung] des sensations internes et des objets externes par le truchement
du langage 48. (KRAUSE et SCHLEGEL 1911, p. 15–16 ; nous soulignons)
Il saute aux yeux, dans la logique de Schlegel, que le premier homme e´tait aussi le
premier artiste, et que tous les hommes primaires e´taient unis dans la poe´sie.
Par ailleurs, en tant que pre´sentification formatrice (bildende Darstellung) des sen-
44. Nous traduisons.  § 17. Dieses Prinzip macht sich nur dadurch geltend, daß es Zusammenhang
und Einheit in das Dasein zu bringen sucht, die Eindru¨cke miteinander vergleicht. Da sie aber, um
verglichen zu werden, koexistieren mu¨ssen, so setzt dies die Fa¨higkeit voraus, Eindru¨cke festzuhal-
ten (KRAUSE et SCHLEGEL 1911, p. 13. Cf. A. W. SCHLEGEL 1989–, p. 6.
45. FICHTE 1962–, I,3, p. 97–127. Cf. FICHTE 1984, p. 115–146.
46. A` ce titre, il est  willku¨rlich  : non seulement est-il  arbitraire , mais il est e´galement l’ex-
pression de la volonte´ (Wille). Il s’agit la` d’une des ide´es maˆıtresses de l’essai de Fichte.
47. Nous traduisons.  §18. Eindru¨cke, im Symbole, festhalten, heißt sprechen. Dasjenige, woran sie
festgehalten werden, sind Zeichen  (KRAUSE et SCHLEGEL 1911, p. 13). Cf. A. W. SCHLEGEL 1989–,
p. 6.
48. Nous traduisons.  § 21. Da die erste Sprache gemeinschaftliches Produkt (Vereinbewirktnis, Ve-
reinwerk) des tierischen Lebens (Leiblebens) und der sich regenden geistigen Freita¨tigkeit ist, so muß
sie auch von beiden den Charakter (das Eigenlebwesentliche) an sich tragen. Sie ist also weder bloß
passiver Ausdruck der Empfindungen (und Gedanken) und bloß passive Erscheinung der Gegensta¨nde,
noch willku¨rlich erfunden, sondern sie ist eine bildende Darstellung von beiden, d.h. die Sprache ist in
ihrem Ursprunge poetisch. Der erste Mensch bildete nicht die Gegensta¨nde passiv nach, er artikulierte
sie (gliedbildete sie), vermenschlichte sie (und vera¨hnlichte sie sich) und unterwarf sie sich so seiner
Vorstellung, bildete sie daher um. Poesie ist eine bildende Darstellung der innern Empfindungen und
der a¨ußern Gegensta¨nde vermittels der Sprache (A. W. SCHLEGEL 1989–, p. 7).
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sations et des objets externes, le langage poe´tique tel que le conc¸oit Schlegel ici ne
posse`de-t-il pas la meˆme structure que la Doctrine de la science ? En effet, si le lan-
gage poe´tique pre´sentifie (darstellt) la forme Moi dans le monde sensible (principe de
l’activite´ pure), il le fait en me´diatisant cette dynamique autote´lique qui est le propre
de l’homme, par les donne´es de la vie physique (principe animal). De la` surgit non
seulement le monde ordonne´ tel que le connaˆıt l’homme rationnel, mais aussi une ma-
nifestation mondaine de l’autonomie radicale de ce dernier. Il s’ensuit que tout signe,
aux yeux des romantiques, est l’invention cre´atrice (bildende) du Moi et posse`de par
le fait meˆme la  signature  de sa gene`se : pour eˆtre recevable par autrui, le signe
doit se manifester comme chose  physique  et comme chose autote´lique, au meˆme
titre que le Moi, synthe`se entre intuition et concept, saisie effective de soi qui se re-
connaˆıt comme telle. A` partir de ces constats, nous retrouvons la structure  eucha-
ristique  de la Doctrine de la science que nous avons e´tudie´e au chapitre 3 : a` titre
d’objet communicationnel, la cre´ation originaire de l’homme (le langage/la poe´sie na-
turelle), tout comme la Doctrine de la science, s’adresse et vise un re´cepteur dont la
qualite´ premie`re est le ge´nie : le ge´nie de la pre´sentification cre´atrice (Darstellung).
De`s lors, nous sommes a` mesure de comprendre l’e´nonce´ de Fr. von Hardenberg
que nous avons cite´ de`s le premier chapitre selon lequel l’art romantique consiste a`
prolonger et a` pratiquer le fichtisiren — l’acte d’e´nonciation fichte´en. En effet, aux
yeux des romantiques, il appartient a` Fichte d’avoir e´te´ le premier a` renouer, dans
l’aˆge de la raison et du langage scientifique (et donc celui du langage de´chu), avec
le caracte`re po¨ıe´tique de l’esprit humain. Dans cette optique, a` titre de cre´ation lan-
gagie`re, la Wissenschaftslehre ne serait rien de moins que le retour du langage origi-
naire dans le monde moderne. En sa qualite´ de  cre´ateur , Fichte serait le dernier
des philosophes et le premier des artistes :
Il se pourrait bien que Fichte fuˆt l’inventeur d’une manie`re totalement neuve de
penser — pour laquelle il n’est encore aucun nom. L’inventeur n’est peut-eˆtre pas
l’artiste le plus habile ni le plus inge´nieux pour ce qui est de son instrument —
et je ne pre´tends pas que tel soit le cas — Il est pourtant vraisemblable qu’il y a
et qu’il y aura des hommes — qui fichtiseront [fichtisiren] bien mieux que Fichte
lui-meˆme. Si l’on commence a` [pratiquer] le fichtiser de manie`re artistique — de
merveilleuses œuvres d’art peuvent en re´sulter 49. (HARDENBERG 2004, p. 122 ;
c’est Hardenberg qui souligne)
Conclusion provisoire : la pulsion originaire du Moi se manifestant sous forme linguis-
49.  Es wa¨re mo¨glich, daß Fichte Erfinder einer ganz neuen Art zu denken wa¨re — fu¨r die die
Sprache noch keinen Namen hat. Der Erfinder ist vielleicht nicht der fertigste und sinnreichste Ku¨nstler
auf seinem Instrument — ob ich gleich nicht sage, daß es so sey — Es ist aber wahrscheinlich, daß es
Menschen giebt und geben wird — die weit besser Fichtisiren werden, als Fichte. Es ko¨nnen wunderbare
Kunstwercke hier entstehen — wenn man das Fichtisiren erst artistisch zu treiben beginnt  (HARDEN-
BERG 1960–1998, II, p. 525 ; c’est Hardenberg qui souligne).
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tique porte e´galement un autre nom : celui du ge´nie po¨ıe´tique. Dans cette optique, la
Doctrine de la science, tre`s pre´cise´ment parce qu’elle re´ve`le la dynamique cre´atrice du
Moi en la mettant en acte a` tout moment, s’inscrit de´ja`, et peut-eˆtre malgre´ elle, dans
la logique de l’œuvre d’art romantique. Ainsi la Doctrine de la science, en manifestant
l’eˆtre humain dans sa totalite´, s’ave`re-t-elle, du point de vue romantique, un  autopor-
trait de l’artiste (l’homme tel qu’il est par essence) dans son  atelier. Langage au-
tote´lique et autore´fe´rentiel — langage performatif —, elle est aussi langage cre´ateur
d’un monde pour la conscience. La the´orie du langage de A.W. Schlegel, et sa the´orie
de l’art qui en est inse´parable, ne sont donc rien de moins que des concre´tisations
des structures que nous avons e´tudie´es au chapitre trois en approfondissant le corpus
fichte´en : le Moi serait un  ge´nie  et son œuvre, c’est sa propre Darstellung — le
langage.
Mais a` la diffe´rence de Fichte, les romantiques mettent de l’avant l’ide´e de la rarete´
de ce ge´nie po¨ıe´tique pouvant re´ve´ler l’essence de l’homme. C’est pourquoi la taˆche
premie`re de l’art romantique consistera a` former l’homme qui est sans compe´tence
artistique et de prendre en charge son autonomie et son salut, afin que ce dernier
puisse re´apprendre le langage perdu, celui que la pulsion de liberte´ de l’homme pri-
mitif aura engendre´. Langue de l’Unite´ perdue annonc¸ant de`s l’origine la re´unification
des Moi alie´ne´s (entre eux et d’eux-meˆmes), l’art romantique est avant tout le projet
(eschatologique) de la reconstitution d’un Moi-totalite´. Et l’artiste, figure re´demptrice
par excellence, est aussi  un me´diateur , comme le signale Friedrich Schlegel dans
les Ideen publie´es dans l’Athenaeum 50.
Si la taˆche de l’artiste, c’est la me´diation, la Poesie romantique est cense´e regrou-
per  ce que tous les arts ont en commun, et qui ne se modifie qu’en fonction du
domaine particulier de leurs pre´sentations  (A. W. SCHLEGEL 2009, p. 8). Et c’est
bien parce que la Poesie est l’expression d’une  activite´ cre´atrice libre de la fantaisie
(po¨ıe´sis)  (A. W. SCHLEGEL 2009, p. 8), qu’elle est le fondement de tous les arts, y
compris la peinture, pourvu qu’ils s’inscrivent dans cette logique de la pre´sentification
formatrice et unificatrice. En dernie`re analyse, la Poesie romantique s’ave`re un art
relationnel ayant pour expression et pour moyen un langage, ce qui signifie ici :
un dispositif de subjectivation, dans son essence comme dans sa porte´e. De`s lors,
pour reprendre une phrase d’E´ric Michaud, nous pourrions dire que l’homme est
 agi  quand il se met a`  parler  (librement) le langage romantique 51.
50. Athenaeum 1798–1800, 3.1, p. 4–33. Voir e´galement LACOUE-LABARTHE et NANCY 1978, p. 181–
223.
51.  L’homme est “agi” quand il croit contempler librement une image (MICHAUD 2005, p. 131).
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La Vue de l’atelier de l’artiste : fe´condite´ de la perspective
Notre re´flexion, conduite du point de vue des romantiques, nous a mene´s du langage
comme dispositif (AGAMBEN 2007) au langage comme la cre´ation la plus essentielle
et la manifestation la plus originelle de l’homme (A.W. Schlegel), en passant par la
Doctrine de la science comme dispositif the´matisant sa propre e´nonciation en fai-
sant appel au lecteur, en sa qualite´ d’homme universel et ge´nial. Or ce faisant, nous
nous heurtons a` une difficulte´ que nous devons re´soudre avant de proce´der : en quoi
est-il fe´cond d’inscrire l’art figuratif de Caspar David Friedrich dans une mouvance
qui est avant tout  textuelle  ? Comment peut-on articuler l’ordre linguistique et
l’ordre iconique afin d’interroger les images de Friedrich a` la lumie`re des analyses
pre´ce´dentes ?
Pour lever cette contradiction (ou plutoˆt : pour assurer et assumer ce  passage ),
nous nous re´fe´rons a` un texte d’Isabelle Thomas-Fogiel portant sur les travaux de
Louis Marin (THOMAS-FOGIEL 2008, p. 291–322) 52. Comme le signale cette auteure,
il appartient a` L. Marin d’avoir articule´ les champs he´te´roge`nes de la figure (ordre
iconique) et du signe (ordre linguistique) a` partir d’une re´flexion sur leur structure
commune : la re´flexivite´ autore´fe´rentielle. En effet, en de´pit des leurs diffe´rences
essentielles, la figure comme le signe se rejoignent dans une dynamique partage´e
consistant a` fonder le processus de signification (re´fe´rence, transitivite´) sur la dimen-
sion re´flexive du syste`me signifiant en tant que tel (qu’il soit iconique ou linguistique).
Thomas-Fogiel e´crit a` ce sujet :
Il suffit, en effet, de montrer que la structure du tableau ou des cartes est la
meˆme que celle du signe en ce que, dans les deux cas, on trouve un mouve-
ment transitif et un mouvement re´flexif, une re´fe´rence et une autore´fe´rence, ou,
plus pre´cise´ment encore, une re´fe´rence qui n’est telle que parce qu’elle est aussi
autore´fe´rence. Par suite, la structure de la figure serait la meˆme que celle du
signe en ce que, indissolublement, dans l’acte de re´fe´rence est comprise l’au-
tore´fe´rence qui annule en meˆme temps qu’elle permet cet acte de re´fe´rence. La
re´flexivite´ comme dimension intrinse`que a` la repre´sentation est sans doute le
lien qu’e´tablit Marin entre signe et figure, la manie`re dont il re´duit l’e´cart entre
l’ordre linguistique et l’ordre iconique. (THOMAS-FOGIEL 2008, p. 308)
Par ailleurs, cette dynamique motive l’ensemble de la de´marche historienne de L.
Marin, qui consiste a` cerner  les proce´de´s par lesquels la repre´sentation se dit elle-
meˆme, et par la` meˆme se nie elle-meˆme  (p. 308). A` la lumie`re de ces remarques,
nous renvoyons le lecteur a` l’analyse du carton de Le Brun que nous e´voquions au
premier chapitre, et plus particulie`rement a` la fonction spe´culaire, qui ope´rait la
52. Voir e´galement le texte de pre´sentation de I. Thomas-Fogiel dans FICHTE 2005, p. 22–24.
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de´ne´gation du dispositif repre´sentationnel comme lieu de l’  e´nonciation  du re´cit
iconique que l’usager avait sous les yeux.
Or, a` la diffe´rence du re´gime de la Repre´sentation, qui se caracte´rise par la de´ne´ga-
tion de l’e´nonciation, tous les exemples romantiques que nous avons envisage´s jusqu’a`
pre´sent (le langage qui dit l’art dans Les Tableaux, le livre dans le livre chez Harden-
berg, le langage po¨ıe´tique comme dispositif relationnel chez A.W. Schlegel) affirment,
a` meˆme le repre´sente´, l’ordre de l’  e´nonciation  et l’identifient au mode d’emploi
du syste`me repre´sentationnel et donc a` la fonction de l’usager (d’ou` la transgression
narrative que nous avons appele´e me´talepse du sujet de l’e´nonciation ). Et la ma-
trice de cette dynamique s’ave`re eˆtre la Grundlage de Fichte, dispositif sans e´quivalent
dans l’univers des textes the´oriques. A` pre´sent, nous inscrivons les œuvres picturales
de Caspar David Friedrich dans cette mouvance. Et a` ce titre, nous soutenons que
celles-ci fonctionnent comme le langage romantique, c’est-a`-dire a` titre de dispositif
re´flexif et autore´fe´rentiel qui se dit (par la truchement de l’usager) en repre´sentant.
Mais cela a lieu non pas dans un geste de de´ne´gation de l’e´nonciation (paradigme
de la Repre´sentation de L. Marin), mais plutoˆt dans un geste d’englobement de l’ins-
tance de re´ception dans l’instance e´nonciatrice. Le reste de ce chapitre est consacre´ a`
approfondir cette nuance.
Ve´ritable rele`ve (au sens d’une Aufhebung) de l’espace de la Repre´sentation de l’aˆge
classique, l’espace constitue´ par les œuvres de Caspar David Friedrich s’inscrit dans
un nouveau paradigme ou` le spectateur alie´ne´ dans le re´gime classique est pleine-
ment re´habilite´ en sa qualite´ d’agent mu et mouvant l’espace dynamique qu’il a sous
les yeux. Nous nous proposons de ve´rifier cette hypothe`se en approfondissant, dans
le corpus de Friedrich, la place revenant a` l’espace perspectif. En effet, bien qu’il soit
devenu un lieu commun en histoire de l’art de remarquer que ce peintre, comme la
plupart des artistes romantiques, aurait de´laisse´ la perspective au profit d’un espace
plus  subjectif , nous postulons, au contraire, que l’ensemble du corpus de Frie-
drich est travaille´ par la question de la perspective, et plus particulie`rement par la
proble´matique du lieu d’  e´nonciation  (non the´matise´) dans l’espace classique. Et
la re´ponse qu’apporte ce peintre aux insuffisances pragmatiques de l’espace perspec-
tif est de poser un nouveau lien entre spectateur, artiste et image, par le truchement
de dispositifs picturaux sans e´quivalent. Ainsi, toutes les innovations picturales de cet
artiste ont e´te´ affine´es en fre´quentant des traite´s de perspective illustre´s — fait qui
est incontournable pour l’intelligence de sa de´marche, mais qui n’a pas encore e´te´
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remarque´ dans la fortune critique pourtant vaste de l’artiste.
Nous choisissons pour notre de´monstration une œuvre que nous tenons pour em-
ble´matique. Il s’agit de l’œuvre graphique Vue de l’atelier de l’artiste, feneˆtre gauche,
feneˆtre droite (fig. 36) re´alise´e vers 1805–1806 a` Dresde 53, dans l’atelier que Friedrich
occupait au no 26, rue An der Elbe (tout pre`s du rivage). Mais notre propos ne consiste
pas a` livrer une analyse exhaustive de l’ensemble du corpus de Friedrich. Nous nous
bornons a` de´montrer comment certains e´le´ments importants — et singuliers — de
sa production nous permettent d’inscrire sa pratique dans la foule´e de la dynamique
pragmatique que nous avons de´cele´e dans les œuvres de Fichte et des romantiques
d’Ie´na.
A` dessein, nous ne de´crirons pas l’œuvre a` ce stade de notre analyse. En effet, nous
diffe´rons cette e´tape pour des raisons me´thodologiques que nous expliciterons par la
suite.
Ce lavis au se´pia (me´dium ayant fait la renomme´e du jeune Friedrich aupre`s des
collectionneurs de la premie`re heure) est l’une des dernie`res re´alisations importantes
de la premie`re phase cre´ative de l’artiste, avant que Friedrich ne commence a` peindre
a` l’huile, vers 1807. Ainsi, elle occupe une place importante dans le corpus : œuvre
charnie`re, elle cloˆt les anne´es de formation, signale un changement de me´dium (qu’il
convient de lire comme un changement de destinataire 54), et fonctionne a` titre de
condition de possibilite´ des dispositifs relationnels qui seront affine´s dans les grands
tableaux ulte´rieurs — c’est-a`-dire ceux qui emploient des Ru¨ckenfiguren (personnages
vus de dos). Aussi convient-il de pre´ciser qu’il s’agit d’une image ayant pour the`me
l’artiste et son lieu : en tant que  carte de visite te´moignant des talents de Friedrich,
la Vue de l’atelier de l’artiste est non seulement une repre´sentation de l’atelier comme
site identitaire 55, mais avant tout, il s’agit d’un e´nonce´ artistico-politique portant sur,
et instaurant, des (nouveaux) rapports sociaux qu’il appartiendra de´sormais, aux yeux
des romantiques, a` l’art de prendre en charge. Par ailleurs (nous le verrons plus loin),
53. Il s’agit de deux des huit images que l’artiste aurait re´alise´es sur le the`me de la feneˆtre d’atelier.
Voir BO¨RSCH-SUPAN et JA¨HNIG 1973, p. 307, nos 175–180.
54. Les œuvres a` l’huile, plus grandes et plus riches, s’adressent autrement au spectateur.
55. En effet, les contemporains avaient pose´ un lien entre le caracte`re sobre de l’atelier et la tenue
monacale de l’artiste. L’atelier s’ave´rait ainsi un lieu d’autofiction, contribuant a` l’image de l’artiste-clerc
que Friedrich cultivait en personne et dans certains autoportraits, comme celui re´alise´ en 1810 (fig.
35). Certains commentateurs conside`rent e´galement que le personnage dans Le moine au bord de la mer
(1810) est un autoportrait de Friedrich (voir a` ce sujet KOERNER [1990] 2009, p. 87–88). Sur l’atelier
comme lieu de construction identitaire, nous renvoyons a` JUNOD 1998.
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Fig. 40. — Wilhelm Bendz, Inte´rieur de la rue Amaliegade avec les fre`res de l’artiste, vers 1829, huile sur toile, 32,3 x
49 cm, Collection Hirschsprung, Copenhague. Reproduction dans REWALD 2011, p. 31.
de par son lieu (l’atelier) et de par son the`me (la vision de l’artiste), cette œuvre ope`re
la rele`ve de la figure du dessinateur des traite´s de perspective, figure pre´tendant
a` la fois a` l’universalite´ (elle parle au nom de tous) et a` la porosite´ des fonctions
spectatorielle et pragmatique.
La Vue de l’atelier de l’artiste est d’une grande fe´condite´ sur le plan historique,
puisqu’elle constitue le premier e´le´ment dans une longue se´rie d’images ayant circule´
dans des contextes ge´ographiques et culturels he´te´roge`nes. Dans cette optique, nous
sommes en droit de l’envisager comme un  vecteur  ayant engendre´ une pluralite´
de  transformations  (au sens ou` l’entend Hubert Damisch dans L’origine de la
perspective 56). En effet, les deux se´pias de Friedrich, ont eu un impact direct sur
la production d’un grand nombre d’artistes allemands, autrichiens, danois, franc¸ais,
italiens, norve´giens, russes et sue´dois tout au long du 19e sie`cle. Nous nous bornons a`
signaler ces quelques artistes, a` titre d’exemple, et en ordre alphabe´tique selon le nom
de l’artiste : Wilhelm Bendz (fig. 40), Clammer (fig. 41), Carl Wilhelm Gropius (fig.
42), Johann Erdmann Hummel (fig. 43), Johann Gottfried Jentzsch (fig. 44), Georg
Friedrich Kersting (fig. 45, 46, 47, 48, 49), Moritz Ludwig von Schwind (fig. 50)
56. Ce terme provient du lexique des mathe´matiques. Nous l’entendons, comme Damisch, au sens
se´miologique et phe´nome´nologique Voir DAMISCH [1987] 1993, p. 297–330.
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Fig. 41. — Clammer, Chambre d’enfant dans l’immeuble Paradeis a` Linz, 1830, aquarelle, gouache et mine de plomb
sur carton, 21,3 x 39,7 cm, Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg. Reproduction dans REWALD 2011, p. 153.
et Fyodor Petrovich Tolstoy (fig. 51). A` notre sens, ces œuvres sont des permutations
du sche`me friedrichien. Elles reprennent, en les reconfigurant de fac¸on variable, les
principaux e´le´ments iconographiques de la Vue de l’atelier de l’artiste (l’espace paral-
le´le´pipe´dique, la feneˆtre, le miroir, la cle´, le cadre de porte visible dans le fragment
gauche du miroir, le portrait visible sur la droite de la feneˆtre gauche, etc.).
A` coup suˆr, ce corpus nous permet de mettre en relief l’importance de la perspec-
tive pour le premier romantisme allemand et de confirmer une hypothe`se souvent
e´mise dans la fortune critique de Friedrich selon laquelle la Vue de l’atelier de l’ar-
tiste constituerait — entre autres — une de´monstration des compe´tences de l’artiste
en matie`re de perspective 57. Ce jugement a e´te´ e´mis de`s la premie`re re´ception de
l’œuvre 58. Il convient de pre´ciser que l’œuvre e´tait e´galement prise´e des contempo-
57. Dans sa recension de l’image de la feneˆtre gauche, Helmut Bo¨rsch-Supan et Karl Wilhelm Ja¨hnig
signalent la virtuosite´ de Friedrich en matie`re de perspective (BO¨RSCH-SUPAN et JA¨HNIG 1973, p. 285).
Werner Busch (BUSCH 2003) postule que l’œuvre te´moigne de l’inte´reˆt soutenu de l’artiste pour la
ge´ome´trie et pour la perspective. Il cite pour preuve un roman publie´ par Theodor Schwarz, disciple
de Fichte et ami personnel de Friedrich, dans lequel le personnage Kaspar, un peintre, re´ve`le a` ses
compagnons les sche`mes ge´ome´triques complexes sous-tendant tous ses tableaux (SCHWARZ 1834).
58. En mars 1806, seule la feneˆtre droite figurait dans la Dresdner Kunstaustellung. Certains auteurs
en de´duisent que la feneˆtre gauche aurait e´te´ re´alise´e plus tard (voir, par exemple, BUSCH 2003, p. 11
et REWALD 2011, p. 179, n. 152). Cependant, les deux se´pias ont e´te´ envoye´es ensemble a` Weimar en
1812 pour eˆtre vendues. Dans ce lot Friedrich avait inclus deux autres se´pias repre´sentant des vues a`
partir d’une feneˆtre, ainsi que quatre tableautins inspire´s du meˆme the`me qui constituaient un cycle. A`
partir de ces informations, nous sommes en droit de postuler que les se´pias de 1805–1806 constituent
un diptyque, the`se qu’une analyse structurale pourra confirmer. Il importe peu que la re´alisation des
deux e´le´ments n’a pas e´te´ simultane´e. A` notre sens, ce qui est de´terminant dans ce dossier, c’est la
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Fig. 42. — Carl Wilhelm Gropius, Salon dans la maison de Carl Wilhelm Gropius, vers 1830, aquarelle sur carton,
30,8 x 30,5 cm, Stiftung Stadtmuseum, Berlin. Reproduction dans REWALD 2011, p. 158.
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Fig. 43. — Johann Erdmann Hummel, Salon a` Berlin, vers 1820–1825, aquarelle et encre sur papier, 40,6 x 52,8 cm,
Museum fu¨r angewandte Kunst, Frankfurt am Main. Reproduction dans REWALD 2011, p. 151.
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Fig. 44. — Johann Gottfried Jentzsch, L’atelier de l’artiste a` Dresde, vers 1820, aquarelle sur papier, 29,5 x 43,8 cm,
Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin. Reproduction dans REWALD 2011, p. 164.
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Fig. 45. — Georg Friedrich Kersting, Homme assis a` son bureau, 1811, huile sur toile, 46,8 x 36,8 cm, Klassik Stiftung,
Goethe Nationalmuseum, Weimar. Reproduction dans REWALD 2011, p. 27.
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Fig. 46. — Georg Friedrich Kersting, Inte´rieur avec une brodeuse, 1811, huile sur toile, 47,2 x 37,4 cm, Klassik
Stiftung, Goethe Nationalmuseum, Weimar. Reproduction dans REWALD 2011, p. 23.
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Fig. 47. — Georg Friedrich Kersting, Couple se tenant devant une feneˆtre, 1817, huile sur toile, 47 x 36,5 cm, Museum
Georg Scha¨fer, Schweinfurt. Reproduction dans REWALD 2011, p. 35.
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Fig. 48. — Georg Friedrich Kersting, Femme devant une glace, 1827, huile sur toile, 46 x 35 cm, Kiel, Kunsthalle zu
Kiel. Reproduction dans REWALD 2011, p. 41.
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Fig. 49. — Georg Friedrich Kersting, Chambre baignant dans la lumie`re du jour, vers 1812, mine de plomb et aquarelle
sur papier, 19 x 29,7 cm, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe. Reproduction dans REWALD 2011, p. 127.
rains pour ses qualite´s en matie`re de perspective ae´rienne 59. Friedrich avait e´tudie´
a` l’Acade´mie des beaux-arts de Copenhague entre 1794 et 1798, ou` il avait acquis
des compe´tences en matie`re de perspective 60. Aussi pourrions-nous affirmer que des
illustrations de jeunesse inspire´es des Brigands de Schiller (fig. 52) 61, en passant par
le Paysage avec pavillon (vers 1797) 62 qui porterait sur le caracte`re positionnel de
la vision 63 (fig. 54) et par la Femme avec toile d’araigne´e 64 (vers 1801–1802), ou` le
motif de la toile sche´matise en microcosme la trame de la perspective 65 (fig. 53), la
dynamique structurale de l’œuvre que seule une configuration en diptyque permet de restituer (nous
y reviendrons). Voir BO¨RSCH-SUPAN et JA¨HNIG 1973, p. 285–286 et 307 (nos 131, 132, 175/176 et
177–180).
59. Voir, par exemple,  Etwas u¨ber die o¨ffentliche Ausstellung der Churfu¨rstl. Sa¨chs. Academie der
Ku¨nste in Dresden am 5. Ma¨rz 1806 , Archiv fu¨r Ku¨nstler und Kunstfreunde von Johann Georg Meu-
sel, Band 2, 1806, erstes Stu¨ck, p. 96 ; et Weimarer Kunstfreunde , Jenaische Allgemeine Literatur-
Zeitung vom Jahre 1809, Neujahresprogramm, p. III (ces textes ont e´te´ reproduits dans BO¨RSCH-SUPAN
et JA¨HNIG 1973, p. 64 et 75).
60. Voir BUSCH 2003, p. 23–24. Sur l’enseignement de la perspective a` Copenhague, voir MAGNUSSEN
1983.
61. BO¨RSCH-SUPAN et JA¨HNIG 1973, p. 242.
62. BO¨RSCH-SUPAN et JA¨HNIG 1973, p. 238.
63. Voir KOERNER [1990] 2009, p. 101–103. Cf. VAUGHAN 2004, p. 33–34.
64. BO¨RSCH-SUPAN et JA¨HNIG 1973, p. 257.
65. Signalons que dans les Discours sur la religion (1799), Schleiermacher comparait la toile
d’araigne´e a` la philosophie transcendantale, celle qui  tisse, en extrayant d’elle-meˆme la matie`re, la
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Fig. 50. — Moritz Ludwig von Schwind, Morgenstunde, vers 1820, huile sur toile, 33,3 x 45,4 cm, Hessisches Lan-
desmuseum, Darmstadt. Reproduction dans REWALD 2011, p. 43.
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Fig. 51. — Fyodor Petrovich Tolstoy (attribue´ a`), Inte´rieur avec une femme en train de coudre, vers 1820, huile sur
toile, 42 x 46,8 cm, Galerie d’E´tat Tretyakov, Moscou. Reproduction dans REWALD 2011, p. 25.
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Fig. 52. — Caspar David Friedrich, Sce`ne de la pie`ce Les brigands de Schiller : Amalia et Franz, 22 juin 1799, encre et
aquarelle sur papier, 23,6 x 18,7 cm (page 33 du Berliner Skizzenbuch I), Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu
Berlin (Inv.-Nr. SZ 59 Recto). Reproduction dans Die Erfindung der Romantik 2006, p. 104.
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Vue de l’atelier de l’artiste te´moignerait d’un certain souci pour la vision perspectiviste
se traduisant par une technique de plus en plus maˆıtrise´e 66. Plus tard, cette rigueur
ge´ome´trique permettra a` l’artiste de re´aliser La place du marche´ de Geifswald (1818),
saisie topographique d’une grande pre´cision qui n’est pas sans e´voquer les vedute de
Du¨rer (fig. 55) 67.
Si nous nous fions aux nombreuses œuvres cre´e´es d’apre`s les deux se´pias de Frie-
drich (donc celles ayant transforme´ le mode`le spatial d’origine), le the`me romantique
de la pie`ce inte´rieure perce´e d’une ou de deux feneˆtres enchaˆssant un paysage a` hori-
zon continu, ne serait que l’  occasion  d’une de´monstration de la virtuosite´ de l’ar-
tiste a` re´soudre des proble`mes de perspective parfois fort complexes. Nous renvoyons
a` titre d’exemple a` trois œuvres qui mettent de l’avant cet enjeu : la Vue d’un balcon
(1840) de Friedrich Theodor Baasch (fig. 56), Inte´rieur II (vers 1812) de l’ami de Frie-
drich, Georg Friedrich Kersting (fig. 57), et le Salon (vers 1820) de Johann Erdmann
Hummel (fig. 58). Dans les trois cas, et sans doute dans un souci  pe´dagogique ,
les artistes en question ont pris le soin de laisser transparaˆıtre le plan ge´ome´trique
structurant la construction perspectiviste dans le dessin final. D’ailleurs, dans le cas de
Kersting, l’artiste a meˆme ajoute´ des traits pointille´s au sol (le sol de la repre´sentation,
qui est e´galement l’assise de la perspective) afin de  de´montrer  comment projeter
les ombres correctement, en fonction de la source lumineuse. A` noter e´galement :
Hummel reprend, en le transformant, l’espace friedrichien, en de´ployant autrement
les meˆmes e´le´ments iconographiques (la double fenestration), voire en les multipliant
(le miroir apparaˆıt trois fois dans le dessin de Hummel). Il s’agit sans doute, pour ce
professeur de perspective, d’architecture et d’optique de l’Akademie der Ku¨nste de
Berlin, de de´montrer comment repre´senter les re´flexions spe´culaires dans des glaces
positionne´es diffe´remment dans un meˆme espace. A` la lumie`re de ce corpus, et e´tant
donne´ l’he´ritage albertien selon lequel le tableau est simultane´ment mur et feneˆtre, il
convient d’inscrire, du moins a posteriori, la Vue de l’atelier de l’artiste de Caspar David
Friedrich dans une mouvance romantique privile´giant des proble`mes de perspective,
afin d’ope´rer une re´flexion sur la repre´sentation a` partir de ses propres moyens 68.
re´alite´ du monde et ses lois (SCHLEIERMACHER 1944, p. 146). Cf. SCHLEIERMACHER 1799, p. 42 :  sie
[die Transscendentalphilosophie] entspinnet aus sich selbst die Realita¨t der Welt und ihre Geseze .
Voir e´galement BRITO (S.J.) 2004, p. 713. Il importe de noter e´galement que les premie`res recensions
des e´crits de Fichte employaient de´ja` cette me´taphore, selon laquelle Fichte, ve´ritable araigne´e, aurait
 tisse´ des pense´es a` partir de lui-meˆme ( aus sich selbst Gedanken zu spinnen) (cf. FICHTE 1798,
p. 70). Werner Busch s’est penche´ sur les liens entre Friedrich et Schleiermacher dans BUSCH 2003,
p. 161 sqq.
66. Voir a` ce sujet l’ouvrage de Hilmar Frank (H. FRANK 2004), dans lequel la question de la vision
perspectiviste est pose´e a` partir d’un cadre conceptuel et culturel d’avantage lie´e a` l’Aufkla¨rung allemand
qu’a` l’he´ritage fichte´en.
67. BO¨RSCH-SUPAN et JA¨HNIG 1973, p. 251.
68. Il s’agirait ici d’œuvres ope´rant ce que nous avons appele´, au chapitre deux, la re´flexivite´ du
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Fig. 53. — Caspar David Friedrich, Femme avec toile d’araigne´e, vers 1801–1802, gravure sur bois, 16,8 x 11,8 cm,
Kupferstuchkabinett, Kunsthalle, Hambourg (Inv.-Nr. 37224). Reproduction dans Die Erfindung der Romantik 2006,
p. 121.
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Fig. 54. — Caspar David Friedrich, Paysage avec pavillon, vers 1797, encre et aquarelle sur papier, 16,7 x 21,7 cm,
Kunsthalle, Hambourg (Inv.-Nr. 1928-3). Reproduction dans HOFMANN 2000, p. 215.
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Fig. 55. — Caspar David Friedrich, La place du marche´ de Greifswald avec la famille Friedrich, 1818, encre et aquarelle
sur papier, 54 x 76 cm, Pommersches Landesmuseum, Greifswald. Reproduction dans HOFMANN 2000, p. 100.
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Fig. 56. — Friedrich Theodor Baasch, Vue d’un balcon, vers 1840, encre et aquarelle sur papier, 14,8 x 13 cm,
Graphische Sammlung, Kunsthalle zu Kiel. Reproduction dans REWALD 2011, p. 171.
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Fig. 57. — Georg Friedrich Kersting, Inte´rieur II, vers 1812, aquarelle et mine de plomb sur papier, 27 x 33,3 cm,
collection particulie`re, Allemagne. Reproduction dans REWALD 2011, p. 149.
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Fig. 58. — Johann Erdmann Hummel, Salon, vers 1820, mine de plomb et lavis sur papier, 22,5 x 32,5 cm, Stiftung
Stadtmuseum, Berlin. Reproduction dans REWALD 2011, p. 150.
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Fig. 59. — Johann Heinrich Lambert, La perspective affranchie de l’embarras du Plan ge´ometral, Zuric [sic], chez
Heidegguer et Comp., 1759, Centre Canadien d’Architecture, Montre´al. Photo de l’auteur.
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Fig. 60. — Johann Heinrich Lambert, J.H. Lamberts freye Perspective, zweyte Auflage, mit Anmerkungen und Zusa¨tzen
vermehrt, Zu¨rich, bey Orell, Geßner, Fu¨eßlin und Compagnie, 1774, fig. 56.
Dans le meˆme ordre d’ide´es, nous signalons deux planches publie´es par Johann
Heinrich Lambert qui nous permettent de mieux contextualiser cet engouement ro-
mantique pour la perspective. La premie`re (fig. 59) provient du traite´ que Lambert
publia en franc¸ais a` Zurich en 1759, La perspective affranchie de l’embarras du plan
ge´ometral (LAMBERT 1759b). A` pre´sent, nous sommes en mesure de confirmer le
contexte de production des images romantiques et de la Vue de l’atelier de l’artiste
de Friedrich : elle renvoient toutes, sans exception, a` un mode`le commun, a` savoir
cette planche de Lambert servant a` illustrer, dans le contexte germanophone et fran-
cophone de la fin du 18e sie`cle et du de´but du 19e sie`cle, la construction de l’espace
perspectif. Une seconde planche de Lambert, quant a` elle (fig. 60), ne figure que
dans la seconde e´dition allemande de son traite´ (LAMBERT 1774) 69. Celle-ci n’est
pas de´pourvue d’inte´reˆt pour notre propos, car elle porte tre`s pre´cise´ment sur le
de´signe´ iconique. Notons que la dynamique re´fe´rentielle de la tapisserie de Le Brun repre´sentant la
rencontre des deux rois (fig. 4, p. 67) avait e´galement pour assise une feneˆtre et un miroir.
69. Le traite´ de perspective de Lambert a circule´ en allemand (LAMBERT 1759a ; LAMBERT 1774) et en
franc¸ais (LAMBERT 1759b). Lambert, polyglotte, s’est traduit lui-meˆme. La re´fe´rence comple`te du traite´
allemand est : J.H. Lamberts freye Perspective, oder Anweisung, jeden perspektivischen Aufriß von freyen
Stu¨cken und ohne Grundriß zu verfertigen, Zu¨rich, bey Heidegger und Compagnie, 1759. En 1774 parut
une seconde e´dition (Zweyte Auflage), mit Anmerkungen und Zusa¨tzen vermehrt . Cela n’est pas
sans importance pour notre propos actuel, puisque le the`me spe´culaire repre´sente´ dans la Vue de l’atelier
de l’artiste de Friedrich est tributaire d’un sche´ma figurant seulement dans cette nouvelle e´dition.
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Fig. 61. — Salomon de Caus, La perspective, avec la raison des ombres et miroirs, Londres, chez Jan Norton Imprimeur
du Roy de la grande Bretaigne, aus langues estrangeres ; Fancfort [sic], Ches la vesue de Hulsius, 1612, Centre
Canadien d’Architecture, Montre´al. Photo de l’auteur.
proble`me du calcul des re´flexions spe´culaires et elle prend pour motif deux portraits
autonomes qui font face au spectateur. Selon Kirsti Andersen, cette planche tente
de re´soudre une question nouvelle, a` savoir :  what part of [a] room can be seen
as a mirror image ?  (ANDERSEN 2007, p. 665) 70. Et il appartient tre`s pre´cise´ment
a` Caspar David Friedrich et a` la ge´ne´ration d’artistes qui s’est inspire´e de son tra-
vail, d’avoir donne´ suite au sche´ma de Lambert, comme l’attestent les œuvres cite´es
pre´ce´demment qui sont toutes caracte´rise´es par un souci de de´multiplication du vi-
sible alors que l’image spe´culaire produit une surenche`re de visibilite´ (voir notam-
ment les fig. 40, 43, 44, 45, 47, 57, 58, et, bien suˆr, la fig. 36).
Au risque de surde´terminer ce corpus et d’en perdre la spe´cificite´, nous signa-
lons que le motif de la feneˆtre double est omnipre´sent des les traite´s de perspective
illustre´s de l’aˆge classique. Outre une planche (fig. 61) figurant dans La perspective,
avec la raison des ombres et miroirs de Salomon de Caus qui a vraisemblablement e´te´
la source de bon nombre de compositions de l’aˆge classique, y compris des gravures
d’Abraham Bosse the´matisant le point de fuite comme le lieu de l’œil d’autrui 71 (fig.
70. Voir e´galement LAURENT et PEIFFER 1987, p. 248–250.
71. Il convient de remarquer la rhe´torique de la vision que ces estampes mettent de l’avant. Alors que
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Fig. 62. — Abraham Bosse, Les Vierges folles s’entretiennent des plaisirs mondains, vers 1635, eau-forte, 26 x 33 cm (au
coup de planche), Bibliothe`que nationale de France, Paris (BNF Est., Ed 30, re´s.). Reproduction dans JOIN-LAMBERT
et PRE´AUD 2003, p. 77.
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Fig. 63. — Abraham Bosse, Le Barbier, s.d., eau-forte, 25,6 x 33,4 (au filet exte´rieur), Muse´e des beaux-arts, Tours
(1894-6-12). Reproduction dans JOIN-LAMBERT et PRE´AUD 2003, p. 120.
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Fig. 64. — Abraham Bosse, Graveurs en taille douce, au Burin et a` Leaue forte, 1643, eau-forte, avec quelques
rehauts de burin, 26 x 32,7 cm (au coup de planche), Bibliothe`que nationale de France, Paris (BNF Est., Ed 30 a*).
Reproduction dans JOIN-LAMBERT et PRE´AUD 2003, p. 224.
310 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
Fig. 65. — A` gauche : Pieter Janssens Elinga, Femme en train de lire, vers 1660, huile sur toile, 75,5 x 63,5 cm, Alte
Pinakothek, Munich (Inv.-Nr. 284). Reproduction dans STEINGRA¨BER 1985, p. 64. A` droite : Pieter Janssens Elinga,
La balayeuse, vers 1670, huile sur toile, 60 x 58,5 cm, Muse´e des beaux-arts de la ville de Paris (Legs Dutuit, 1902 ;
Inv. FDUT 100945). Photo de l’auteur.
62, 63 et 64), la tapisserie de Le Brun de´ja` mentionne´e (fig. 4) et plusieurs tableaux
de Pieter Janssens Elinga (fig. 65) 72, dont une repre´sentation de l’artiste dans son
atelier (fig. 66), il est loisible de remonter a` l’e´dition princeps du tout premier traite´
de perspective illustre´, le De artificiali perspectiva de Jean Pe´lerin (fig. 67), dans le-
quel une planche est consacre´e a` ce motif. Nous renvoyons e´galement a` une image
figurant dans la deuxie`me e´dition du meˆme traite´ qui est tout a` fait pertinente. Force
est de conclure que la perspective n’a cesse´ de travailler le romantisme pictural et
que plusieurs de ses œuvres graphiques s’y re´fe`rent explicitement, tre`s pre´cise´ment
en transformant des images publie´es dans des traite´s de perspective illustre´s ou` les
dans le Barbier (fig. 63) l’œil gauche du client — qui est expose´ au centre de l’image de fac¸on quelque
peu exage´re´e —, tient lieu de point de fuite, dans les Vierges folles (fig. 62), c’est le miroir qui ope`re le
geste de monstration en re´fle´chissant le visage de la femme se tenant a` droite du point de fuite. Cette
re´flexion spe´culaire ope`re un  de´placement  et une  re´flexion  (au sens mathe´matique), de sorte
que son œil droit (invisible du point de vue du spectateur ) se trouve de´sormais a` co¨ıncider avec le point
de fuite (du moins si nous nous fions au dallage apparaissant dans la partie gauche de la composition
et a` la chaise en raccourci au premier plan, a` droite). Dans la planche intitule´e Graveurs en taille douce,
au burin et a` [l’eau] forte (fig. 64), la dynamique est encore autre : ici, une figure vue de dos tient lieu
du regard que le spectateur porte sur l’image. Par ailleurs, tous les points de vue possibles sur le visage
(et donc sur le regard) sont repre´sente´s : vue de profil (les artisans aux deux extre´mite´s, le moine en
arrie`re-plan, a` droite), vue de trois-quarts (les deux portraits accroche´s de fac¸on syme´trique sur le mur
du fond), vue frontale (l’image de la crucifixion en arrie`re-plan), vue de dos (le personnage central et
le moine se tenant a` sa droite).
72. Ces deux images que nous reproduisons ici ne sont qu’une se´lection. Le sche´ma qui nous inte´resse
est omnipre´sent dans le travail de ce peintre.
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Fig. 66. — Pieter Janssens Elinga, Interieur mit Maler, lesender Dame und kehrender Magd, vers 1665, huile sur toile,
82 x 99 cm, Sta¨delsches Kunstinstitut und Sta¨dtische Galerie, Frankfurt am Main (Inv.-Nr. 1129). Reproduction dans
KREMPEL 2005, ill. 113.
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Fig. 67. — A` gauche : Jean Pe´lerin (dit le Viator), De artificiali perspectiva, signature B4 ro, Toul, Pierre Jacques,
1505. Bibliothe`que de l’E´cole nationale supe´rieure des beaux-arts, Paris (Inv. Masson 1076). Reproduction dans
IVINS [1938] 1973. A` droite : Jean Pe´lerin, De artificiali perspectiva, 2e e´dition, Toul, Pierre Jacques, 1509, Bi-
bliothe`que de l’E´cole nationale supe´rieure des beaux-arts, Paris (Inv. LES 1433). Reproduction en ligne, Centre
d’e´tudes supe´rieures de la Renaissance, Universite´ de Tours, <http://architectura.cesr.univ-tours.fr/Traite/Noti-
ce/ENSBA LES1433.asp ?param=>.
enjeux de la perspective sont lie´s a` la proble´matique spe´culaire, autore´fe´rentielle (la
feneˆtre comme tableau dans le tableau), ou e´nonciatrice (l’ope´ration de de´ne´gation
du lieu du regard, qui est prise en charge par des e´le´ments figuratifs tels l’œil cerne´
par le geste du barbier, ou le miroir re´fle´chissant une porte ou un fragment d’espace
dans plusieurs des exemples allemands ou hollandais que nous avons reproduits 73,
etc.).
Avant de proce´der a` l’analyse de la Vue de l’atelier de l’artiste en tant que telle, il
convient de pousser la question de la perspective encore plus loin, et ce, pour des
raisons me´thodologiques. Il appartient a` Werner Busch d’avoir propose´ la lecture la
plus cohe´rente et la plus  scientifique  de la structure de cette œuvre. Dans Caspar
73. Nous renvoyons ici aux re´flexions de Louis Marin sur la logique de la de´ne´gation (MARIN 1975a ;
MARIN [1977] 1997, p. 62–63). Or dans la plupart de nos exemples, ce n’est pas tant l’axe point-de-
vue/point-de-fuite qui est de´nie´. Plutoˆt, le miroir s’inscrit dans un logique de l’enveloppement de l’image
sur elle-meˆme : la glace multiple sans cesse le visible et produit plusieurs points de vue sur un meˆme
lieu que le spectateur ne maˆıtrise pourtant pas. D’ou` son exclusion.
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Fig. 68. — Werner Busch, Caspar David Friedrich. A¨sthetik und Religion, Mu¨nchen, C.H. Beck, 2003, p. 191,  Kons-
truktionszeichnung zu C.D. Friedrichs Fenstersepien.
David Friedrich : A¨sthetik und Religion 74, Busch pre´tend re´soudre plusieurs questions
relatives autant a` la conception qu’au sens de cette œuvre, qu’il envisage d’ailleurs
comme un  diptyque (Daß sie [...] im Wortsinne als ein Gegensatzpaar zu betrach-
ten sind, ist nicht zu bezweifeln  75. En effet, selon Busch, la rigueur perspectiviste de
Friedrich est telle qu’il est loisible de fonder une ve´ritable analyse mathe´matique sur
ces deux images. Dans cette optique, a` la fin de A¨sthetik und Religion, Busch propose
deux pages d’e´quations et de sche´mas ge´ome´triques (fig. 68) e´labore´es en collabo-
ration avec le mathe´maticien Dirk Ferus. Ces chercheurs affirment qu’il est possible
de de´terminer de fac¸on objective les deux places occupe´es successivement par l’ar-
tiste lors de la re´alisation de chaque e´le´ment du diptyque. Selon les re´sultats qu’ils
publient, Friedrich se serait de´place´ autour d’une table immobile place´e au centre de
l’atelier, comme celle figurant dans les deux portraits de l’artiste effectue´s par son
ami Kersting dans le meˆme atelier, a` peine quelques anne´es plus tard 76 (fig. 69 et
70). Bien que Busch ne cite aucun document issu des traite´s de perspective de l’aˆge
classique, nous pouvons e´galement rapprocher la posture de Friedrich dans la Vue
de l’atelier de l’artiste a` celle de la figure du dessinateur installe´ sur une table devant
deux baies vitre´es figurant dans le traite´ allemand Eyn scho¨n nutzlich buchlein de´ja`
entrevu (fig. 16, p. 111).
74. BUSCH 2003, p. 11–33 et 190–191.
75. Plusieurs historiens de l’art conside`rent les deux feuilles comme des entite´s autonomes. D’ailleurs,
elles sont souvent reproduites se´pare´ment. Nous y reviendrons. Le premier chercheur a proposer l’hy-
pothe`se du diptyque est Erik Forssman (FORSSMAN 1966).
76. Nous ne reproduisons que deux des trois images re´alise´es par Kersting. La troisie`me, plus tardive,
n’est qu’une variation sur le tableau de 1811.
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Fig. 69. — Georg Friedrich Kersting, Friedrich au travail dans son atelier, 1811, huile sur toile, 54 x 42 cm, Kunsthalle,
Hambourg. Reproduction dans HOFMANN 2000, p. 103.
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Fig. 70. — Georg Friedrich Kersting, Friedrich au travail dans son atelier, 1812, huile sur toile, 53,5 x 41 cm, Berlin,
Nationalgalerie. Reproduction dans SALA 1993, p. 105.
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Or, nous souhaitons proble´matiser la de´marche de Busch/Ferus en interrogeant ses
fondements me´thodologiques. En effet, il est loisible de de´montrer que l’ensemble de
leur analyse repose sur une pe´tition de principe. De`s lors, l’ensemble des remarques
avance´es jusqu’a` pre´sent a` propos du caracte`re  perspectiviste  des se´pias de Friedrich
seraient proble´matiques 77. A` notre sens, l’hypothe`se de Busch/Ferus est fonde´e sur
la supposition que la Vue de l’atelier de l’artiste est une construction en perspective.
Or il n’en est rien : la projection de quelques droites suffit a` de´montrer que les rac-
courcis ne s’inscrivent pas dans une logique perspectiviste rigoureuse, mais re´sultent
plutoˆt d’une approximation. Autrement dit, aucun des quatre battants ne contient des
lignes paralle`les ou perpendiculaires et donc ne propose aucune assise permettant
d’ope´rer des calculs fonde´s sur le caracte`re syste´matique des relations entre droites
et se´cantes perpendiculaires en re´gime perspectif. Pour s’en convaincre, nous ren-
voyons a` une planche issue du traite´ Perspective de Vredeman de Vries (fig. 71) 78.
Dans cette image, nous pouvons constater que toutes les lignes paralle`les formant les
battants d’une feneˆtre projete´e selon les lois de la perspective se rejoignent sur une
ligne d’horizon commune. Or, la projection de ces meˆmes droites dans le diptyque
de Caspar David Friedrich re´ve`le que l’œuvre posse`de plusieurs  horizons  au sein
de chaque feuille. Qui plus est, en excluant l’horizon  iconique , c’est-a`-dire celui
constitue´ par le paysage encadre´ par les feneˆtres, il n’y a aucun horizon commun liant
les deux e´le´ments du diptyque entre eux (fig. 72). Autrement dit, chaque espace obe´it
a` une logique propre, si bien que la projection de droites a` partir des e´le´ments archi-
tecturaux vus en raccourci (battants, moulures, chaˆssis, carreaux, etc.), produit une
pluralite´ d’horizons disjoints. Il s’ensuit que la composition re´sulte d’une de´marche
incohe´rente — du point de vue d’une mathe´sis. Cela a non seulement pour effet d’in-
valider l’hypothe`se de Busch/Ferus, mais surtout, cela fournit un important indice
quant a` la nature de la de´marche de Friedrich : non pas  emploi  de la perspective
(comme c’est le cas chez Kersting et Hummel, entre autres), mais plutoˆt  e´cho  du
syste`me perspectif par le truchement d’une œuvre qui ne s’en sert plus mais qui met
un tel syste`me  en abyme pour ainsi dire. A` la lumie`re des recherches de Dan Sper-
ber et Deirdre Wilson portant sur l’ironie comme dynamique citationnelle (SPERBER
77. Nous avons avance´ ces propos a` partir du point de vue de la doxa friedrichienne.
78. Voir VRIES 1604–1605. Nous reproduisons cette planche pour des fins de´monstratives : elle illustre
le principe selon lequel toutes les droites paralle`les d’un objet projete´ en perspective se rencontrent sur
un seul et unique horizon qui est commun a` tous les objets inscrits dans une meˆme projection. Le cas
e´che´ant, deux situations sont possibles : soit chaque objet est repre´sente´ en perspective et posse`de alors
son  propre  horizon (le sce´nario des horizons multiples s’applique aux Ambassadeurs de Holbein,
par exemple, ou` chaque objet figurant sur la table a e´te´ projete´ se´pare´ment, probablement a` l’aide d’un
instrument optique). Soit les droites paralle`les constituant les objets envisage´s individuellement (telles
les feneˆtres et leurs battants) ne se rencontrent pas sur un horizon propre a` chaque objet. Dans ce cas,
il convient de conclure que les objets n’ont pas e´te´ projete´s en perspective. La Vue de l’atelier de l’artiste
rele`ve de ce second sce´nario.
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Fig. 71. — Hans Vredeman de Vries, Perspective, La Haye, 1604–1605, pl. 28, eau-forte, 30 x 39 cm (dimensions du
livre relie´), Centre Canadien d’Architecture, Montre´al. Photo de l’auteur.
Fig. 72. — Projection des horizons a` partir des e´le´ments paralle`les dans la Vue de l’atelier de l’artiste de Caspar David
Friedrich. Sche´ma nume´rique de l’auteur.
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et WILSON 1978), il se pourrait que l’enjeu de cette repre´sentation de l’atelier de Frie-
drich soit une mention ironique d’un syste`me que l’artiste souhaite souligner comme
de´pourvu de pertinence. Mais a` quelles fins ?
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Quand on a e´te´ forme´ aux sciences de la nature, il paraˆıt aller de soi que tous les
facteurs purement subjectifs doivent eˆtre exclus et que la me´thode des sciences de
la nature de´termine en termes objectifs ce qui trouve sa figuration dans les modes
subjectifs de la repre´sentation 79. (HUSSERL 1977, p. 85)
“Messieurs”, poursuivit Fichte, “pensez le mur”. [. . . ] “Avez vous pense´ le mur ?”
demanda Fichte. “Maintenant, messieurs, pensez ce [celui, l’instance pensante] qui
vient de penser le mur” 80. (Fichte, cite´ par STEFFENS 1908, p. 106)
Bien que la Vue de l’atelier de l’artiste se rapporte massivement au domaine de la
perspective, et en de´pit du fait que cette œuvre a eu pour effet de produire une se´rie
abondante d’images oriente´es — parfois explicitement — par des soucis perspecti-
vistes, elle s’ave`re pourtant re´sister a` une me´thodologie visant a` quantifier son mode
de gene`se. Quelle lec¸on pouvons-nous tirer de cette situation ?
A` coup suˆr, l’e´chec de la de´marche de Busch/Ferus peut nous fournir d’importants
renseignements sur la structure et sur la fonction de l’œuvre. Pour le comprendre,
nous nous permettons de renvoyer a` une ide´e fondamentale de la phe´nome´nologie
husserlienne, selon laquelle les sciences dites  positives  font e´cran au point de vue
de la conscience que la phe´nome´nologie se donne pour taˆche d’expliciter 81. Autre-
ment dit, le mode de rationalite´ que l’histoire de l’art a retenu pour interroger cette
œuvre pre´suppose que l’image de Friedrich est un objet quantifiable dont les pro-
prie´te´s peuvent eˆtre re´ve´le´es au moyen d’une mathe´sis. Or le sens d’une image n’est
pas re´ductible a` une  valeur  (au sens mathe´matique). Nous souhaitons retenir de
l’enseignement de la phe´nome´nologie l’ide´e selon laquelle une image, c’est une valeur
de et pour la conscience.
Partant, c’est l’image de Friedrich elle-meˆme qui nous indique la marche a` suivre : suite
a` l’e´chec de l’  attitude naturelle  (Busch/Ferus), qui est aussi celle des sciences
dites  positives , la Vue de l’atelier de l’artiste nous invite a` la lire  phe´nome´no-
logiquement . S’il n’est pas tout a` fait question de perspective chez Friedrich, nous
79.  Der naturwissenschaftlich Erzogene findet es selbstversta¨ndlich, daß alles bloß Subjektive aus-
geschaltet werden muß und daß die naturwissenschaftliche Methode, sich in den subjektiven Vorstel-
lungsweisen darstellend, objektiv bestimmt (HUSSERL 1977, p. 84).
80. Nous traduisons. Ces propos pe´dagogiques ont e´te´ tenus par Fichte alors qu’il enseignait la Doc-
trine de la science a` Ie´na. Voici l’original :  “Meine Herren”, fuhr [. . . ] Fichte fort, “denken Sie die
Wand.” [. . . ] “Haben Sie die Wand gedacht ?” fragte Fichte. “Nun meine Herren, so denken sie denjeni-
gen, der die Wand gedacht hat.”.
81. Cette the`se traverse l’ensemble de la phe´nome´nologie, de Husserl au Heidegger de La question
sur la technique (HEIDEGGER 1997, p. 9–48), en passant par la phe´nome´nologie de l’image de Georges
Didi-Huberman (DIDI-HUBERMAN 1990).
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pouvons ne´anmoins affirmer que l’artiste fre´quentait des traite´s de perspective, si bien
que certains e´le´ments de ses compositions en sont des citations figuratives explicites.
De`s lors, la de´marche de l’artiste serait-elle une re´flexion sur les insuffisances de la
perspective (voire une critique de la Repre´sentation classique, dispositif communica-
tionnel a` sens unique), mene´e a` partir d’une point de vue  phe´nome´nologique  tel
que l’entendait A.W. Schlegel : c’est-a`-dire un point de vue ayant trait a` la dimension
pragmatique de l’acte de re´ception ?
A` notre sens, la Vue de l’atelier de l’artiste s’inscrit dans la foule´e de la dynamique
pragmatique qui est omnipre´sente dans les travaux philosophiques de Fichte et dans
les productions the´oriques et artistiques des romantiques d’Ie´na (Fr. Schlegel, A.W.
Schlegel, Fr. von Hardenberg). En effet, cette œuvre reprend, tout en empruntant des
moyens proprement figuratifs, le projet d’une Transzendentalpoesie : elle pre´sente,
avec le produit, l’´ele´ment producteur. Notre propos consiste a` de´terminer dans quelle
mesure cette œuvre fonctionne a` tire de dispositif relationnel dont l’expe´rience ren-
voie le spectateur aux actes pose´s par sa propre conscience lors de la manifestation
du visage d’autrui. Autrement dit, nous tenons cette œuvre non seulement pour une
re´flexion sur les conditions phe´nome´nologiques du lien intersubjectif, mais aussi et
avant tout pour une effectuation de ce meˆme lien.
Cela pose´, il convient de pre´ciser en quoi notre approche diffe`re des interpre´tations
courantes propose´es dans le champ des e´tudes friedrichiennes. Dans la fortune cri-
tique de la Vue de l’atelier de l’artiste, il n’y a pas de consensus quant au sens de
l’œuvre. Si d’aucuns y voient une me´ditation chre´tienne sur la vie de l’esprit apre`s
la mort 82, d’autres y lisent une re´flexion dialectique portant sur la conscience de
soi versus la conscience d’objet, c’est-a`-dire sur le caracte`re subjectif et fragmentaire
de la vision de l’artiste romantique 83. En demeurant plus proches des donne´es bio-
graphiques, certains inscrivent l’œuvre dans le cadre d’une asce`se personnelle ca-
racte´risant la production de jeunesse de l’artiste, laquelle est oriente´e par la question
de l’autoportrait qui disparaˆıtra dans les œuvres subse´quentes 84. A` notre sens, ces
interpre´tations divergentes nous renseignent sur l’e´tat des travaux : les e´tudes frie-
drichiennnes sont mal adapte´es pour encadrer des interpre´tations plus the´oriques,
c’est-a`-dire celles qui visent a` lire l’œuvre a` la lumie`re du contexte intellectuel des ro-
mantiques et vice-versa. Ainsi, la dimension pragmatique de la Vue de l’atelier de l’ar-
tiste n’a jamais fait l’objet d’une e´tude approfondie et l’he´ritage fichte´en/romantique
82. Voir, a` titre d’exemples : BO¨RSCH-SUPAN et JA¨HNIG 1973, p. 285 et BO¨RSCH-SUPAN 1972, p. 623.
Dans cette optique, les ciseaux serait un symbole d’Atropos, figure mythologique charge´e de couper le
fil de la vie. La rivie`re, quant a` elle, serait le Styx et Charron ne serait pas loin, en train de conduire les
aˆmes vers l’autre rive.
83. KOERNER [1990] 2009, p. 157–158. Voir aussi RZUCIDLO 1998, p. 95–96.
84. BUSCH 2003, p. 11–33.
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dans lequel elle s’inscrit n’a pas e´te´ suffisamment compris.
Cette situation est sans doute imputable aux me´thodologies traditionnelles de l’his-
toire de l’art, qui ne cessent d’interroger les images comme s’il s’agissait d’objets. Ainsi,
le caracte`re performatif de la Vue de l’atelier de l’artiste est me´connu des chercheurs
ayant adopte´ a` son e´gard la posture objectivante de l’iconologue (qu’ils ont certes
adapte´e au contexte romantique ou` la queˆte d’une source textuelle n’est pas toujours
fe´conde) 85. Il va sans dire que cette approche a pour effet d’e´clipser l’œuvre en tant
que dispositif et de re´duire son sens a` un e´nonce´ de type textuel — malgre´ le fait que
l’artiste insistait, dans un e´nonce´ programmatique tardif (vers 1830), sur le caracte`re
 expe´rientiel  de sa production.  Un tableau ne doit pas eˆtre invente´ , e´crivait-il,
 mais e´prouve´  86. Mais cet aplatissement de l’expe´rience suscite´e par l’œuvre a
e´galement e´te´ produit par d’autres moyens. En effet, il est tributaire des technologies
de reproduction et de disse´mination de la Vue de l’atelier de l’artiste, qui sont respon-
sables non seulement d’avoir de´termine´ a` l’avance le statut de l’œuvre (en se´parant
le diptyque pour en faire deux dessins autonomes), mais aussi d’avoir dissimule´ un
de ses e´le´ments principaux, a` savoir le visage de l’artiste apparaissant dans la glace.
Jean Clay 87, Gabrielle Dufour-Kowalska 88, Lorenz Eitner 89, Joseph Leo Koerner 90,
85. H. Bo¨rsch-Supan, spe´cialiste de Friedrich et co-auteur du catalogue raisonne´, est le chef de file de
cette mouvance.
86. Friedrich, cite´ dans CARUS et FRIEDRICH 1988, p. 168.  Ein Bild muß nicht erfunden sondern
empfunden seyn (FRIEDRICH 1999, p. 36).
87. Jean Clay semble reconduire l’interpre´tation religieuse de Bo¨rsch-Supan en comparant les se´pias
de Friedrich a` la structure cruciforme figurant la Femme a` la feneˆtre (1822). Il se trompe, par ailleurs,
en affirmant que le miroir dans la feuille droite du diptyque est un tableau inacheve´ accroche´ au mur.
Ce faisant, l’enjeu relationnel de l’œuvre lui devient inaccessible. Voir CLAY 1980, p. 66.
88. Dufour-Kowalska de´crit minutieusement la composition dans son livre consacre´ a` la peinture de
Friedrich. Cependant, pour cette spe´cialiste de phe´nome´nologie, les feneˆtres apparaissant dans chaque
se´pia  sont comme des projections du peintre (qui ici ne se montre pas) (DUFOUR-KOWALSKA 1992,
p. 37). Pourtant, sur la page suivante, Dufour-Kowalska reproduit la feuille droite du diptyque ; le
lecteur peut tre`s bien y discerner le visage de Friedrich dans la glace.
89. Lorenz Eitner, qui ne reproduit qu’une moitie´ du diptyque, postule que la Vue de l’atelier de l’artiste
se veut une œuvre a` caracte`re symbolique :  The pure window-view is a romantic innovation—neither
landscape, nor interior, but a curious combination of both [...]. The evidence suggests that it may not be
fanciful to interpret the image of the window as it appears in certain early nineteenth century “genres”
as the symbol of a romantic attitude toward nature which particularly concerned the artist, a symbol
hidden under the appearance of casual reality [. . . ]  (EITNER 1955, p. 285–286). Cependant, cet
auteur a le me´rite d’avoir propose´ une interpre´tation qui prend acte de la dimension pragmatique de
ces images :  [The pure window-view] often places the beholder so close to the window that little
more than an enclosing frame of darkness remains of the interior, but this is sufficient to maintain the
suggestion of a separation between him and the world outside. He is actually put in the position of the
“figure at the window” (p. 286).
90. Le cas de Koerner est particulier, d’autant plus que cet auteur est un des spe´cialistes d’expression
anglaise les plus importants dans la fortune critique de Friedrich. En analysant la Vue de l’atelier de
l’artiste, Koerner se re´fe`re a` une reproduction de la feneˆtre gauche qui est accompagne´e de la le´gende
 View from the Artist’s Atelier, Right Window [nous soulignons] (KOERNER 1990, p. 47, ill. 25). Ainsi,
l’analyse qu’il propose s’appuie sur une lecture de la feneˆtre  droite  et n’envisage pas la possibilite´
que l’œuvre soit un diptyque. Par ailleurs, Koerner ne met pas en de´bat la the`se d’Erik Forssman (publie´e
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Sabine Rewald 91, Robert Rosenblum 92, William Vaughan 93 et Norbert Wolf 94 (pour
ne nommer qu’eux) ont tous contribue´ a` ce faˆcheux re´sultat, soit en proposant des
lectures trop axe´es sur la dimension symbolique de la de´marche de l’artiste, soit en
en 1966) portant sur la structure unitaire des deux dessins. Cette situation faˆcheuse n’est pas re´solue
dans la  second, revised edition  de 2009 (KOERNER [1990] 2009, p. 55, ill. 25 ; p. 157–158). Cette
fois-ci, la le´gende a e´te´ corrige´e, mais le texte se re´fe`re toujours au visage de l’artiste apparaissant
dans la feneˆtre gauche. Ainsi le lecteur est-il induit en erreur : celui-ci cherchera en vain le visage en
question (qui n’est pas reproduit), et il n’arrivera pas a` comprendre la the`se principale de l’auteur, a`
savoir :  Friedrich encodes the relation between interior and exterior as a play between self and world,
consciousness and nature, by including at the left of his window [laquelle ?] a partial image of himself
(specifically his eyes) in a looking-glass. The mirror’s reflection and the window’s view are both in their
own way “self” portraits : one pictures the artist’s gaze, the other the content thereof”  (KOERNER
[1990] 2009, p. 157–158). Nous soulignons au passage que le  self  dont il est question ici est un
moi repre´sente´. Selon notre hypothe`se, la Vue de l’atelier de l’artiste, a` titre de dispositif pragmatique,
s’adresse au spectateur re´el en the´matisant son propre regard au sein meˆme de la relation constitue´e
par l’image. De`s lors, l’intelligence de la dimension politique de l’œuvre tient a` la fac¸on dont la question
du sujet est aborde´e. A` notre sens, Koerner aurait re´ifie´ la proble´matique regard, alors que nous nous
proposons d’en restituer la dynamique phe´nome´nologique.
91. Dans un article consacre´ aux feneˆtres de Caspar David Friedrich, il est e´tonnant de lire sous la
plume de Sabine Rewald :  In both [drawings], the large open window is the sole motif, to the ex-
clusion of any figures  (REWALD 1992, p. 304). Or, outre le visage de l’artiste apparaissant dans une
glace accroche´e pre`s de la feneˆtre de droite, plusieurs figures humaines sont visibles dans les pay-
sages enchaˆsse´s par les baies vitre´s (plus particulie`rement sur les bateaux). Ainsi, dans ce texte Rewald
me´connaˆıt les proprie´te´s figuratives de l’œuvre (aurait-elle travaille´ uniquement a` partir de reproduc-
tions de mauvaise qualite´ ?). L’auteure se reprend, du moins en partie, dans le catalogue de l’exposition
Rooms with a View (tenue au Metropolitan Museum of Art du 5 avril au 4 juillet 2011), ou` elle remarque
le visage dans la glace. Voir REWALD 2011, p. 116–117.
92. Dans un chapitre intitule´  Transcendental Abstraction, le lexique retenu par Robert Rosenblum
fait preuve d’une faˆcheuse me´connaissance du contexte philosophique et the´orique des romantiques. En
de´tournant le sens philosophique du mot transcendantal (qu’il entend comme un synonyme de l’adjectif
transcendant), cet auteur perpe´tue le exe´ge`ses le´ge`res, trop courantes en e´tudes romantiques, qui apla-
tissent la pense´e philosophique des auteurs de l’Athenaeum et des artistes qui les ont fre´quente´es. Par
ailleurs, la reproduction accompagnant le texte de Rosenblum est presque illisible (fig. 73). Il s’agit de
la feneˆtre droite du diptyque. Le visage de Friedrich n’y apparaˆıt pas, mais celui de Mondrian figure pas
moins que trois fois dans la page de droite. D’ailleurs, Rosenblum ne mentionne jamais (ni dans son
texte ni dans la le´gende) qu’il existe une se´pia de la feneˆtre gauche.
93. William Vaughan ne reproduit que l’e´le´ment droit du diptyque en mentionnant que l’œuvre
posse`de un pendant. Bien qu’il tienne compte du visage de Friedrich dans le miroir fragmente´, ce
de´tail n’est pas mis a` profit d’une lecture pragmatique. Au contraire, l’auteur propose des re´flexions
relatives a` la dimension symbolique de la se´pia :  For Friedrich himself, as for so many other Romantic
writers and artists, the motif of the view through the window became a potent symbol for expectancy
or aspiration  (VAUGHAN 1980, p. 122). Par ailleurs, il affirme laconiquement que  Friedrich’s sym-
bolism is intimately connected with the spectator’s situation  (p. 123) sans approfondir la dimension
pragmatique de l’œuvre et sans pre´ciser ce qu’il entend par  the spectator’s situation.
94. Dans une monographie de vulgarisation, l’historien de l’art Norbert Wolf affirme ceci au sujet de
la feuille droite de la Vue de l’atelier de l’artiste :  Le spectateur jette un regard a` travers les vitres a`
la place du peintre dont le visage est visible dans le fragment de miroir a` gauche. Le regard s’e´chappe
de ce lieu exigu et nu pour tomber sur le paysage que Friedrich — c’est ce que dit son visage pris
dans le miroir — inte´riorise et qu’il a transforme´ en une image inte´rieure  (WOLF 2003, p. 8). Dans
l’optique de Wolf, le spectateur est tenu de s’identifier au regard de l’artiste (mouvement centripe`te).
Ainsi l’œuvre fonctionne-t-elle, sur le plan pragmatique, comme un dispositif d’absorbement. Or, selon
notre hypothe`se, qui est fonde´e sur la reconstitution du diptyque en tant que tel, la Vue de l’atelier de
l’artiste, feneˆtre gauche, feneˆtre droite s’ave`re un dispositif relationnel invitant le spectateur a` agir au sein
d’une relation intersubjective. (Il s’agit d’un dispositif communicationnel a` deux sens.)
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Fig. 73. — Robert Rosenblum, Modernism and the Northern Romantic Tradition : Friedrich to Rothko, with 314
illustrations, New York, Harper & Row, 1975, p. 174–175. Photo de l’auteur.
travaillant a` partir de reproductions  ste´riles (au sens ou` l’entend Bruno Latour 95).
A` notre sens, les deux feuilles intitule´es, respectivement, Vue de l’atelier de l’ar-
tiste, feneˆtre gauche, feneˆtre droite constituent un diptyque et ce n’est qu’a` partir de
ce constat qu’il est possible de restituer le sens de la dynamique pragmatique de
l’œuvre 96. Nous inscrivons notre re´flexion dans la foule´e des recherches d’Erik Forss-
man, qui a e´te´ le premier a` analyser la structure unitaire des deux espaces repre´sente´s
sur chaque feuille (FORSSMAN 1966, p. 289–320,). A` en croire Forssman, le paysage
enchaˆsse´ par chacune des deux feneˆtres est un indice permettant de reconstituer le
diptyque. En effet, puisque l’horizon est le meˆme dans les deux paysages, il est pro-
bable, selon Forssman, que les deux images ont e´te´ exe´cute´es d’un meˆme point de
95. LATOUR 2011, p. 173–191.
96. A` cet e´gard, il convient de rappeler ici une citation de l’artiste portant sur l’unite´ et sur la fragmen-
tation :  Deux moitie´s constituent une totalite´, e´crit-il,  cependant, celui qui est a` moitie´ musicien
et a` moitie´ peintre n’est qu’un complet incompe´tent [Halbheit]. De`s lors nous obtiendrons des quartiers
complets et rien de plus. C’est bien ce que semblent faire nos e´coles (FRIEDRICH 1999, p. 28).  Zwei
Ha¨lften machen ein Ganzes, wer aber halber Musiker und halber Mahler ist, ist immer nur eine ganze
Halbheit. So mach es wohl auch ganze Viertelheiten geben und noch mehr als das. unsere [sic] Schulen
scheinen es darauf anzulegen......
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vue dans l’atelier. L’artiste se serait installe´ devant la feneˆtre droite, le´ge`rement de
biais (la repre´sentation n’e´tant pas frontale) et aurait ensuite ope´re´ un acte de rota-
tion afin d’exe´cuter le dessin de la feneˆtre gauche a` partir du meˆme lieu 97. L’analyse
que propose Forssman, mise davantage sur des questions formalistes sur lesquelles
nous n’insisterons pas 98. Quoi qu’il en soit, il est clair que l’œuvre porte sur les mo-
dalite´s situationnelles de la vision. Plus particulie`rement, elle invite le spectateur a`
re´fle´chir — en ope´rant un acte d’identification sur lequel nous reviendrons, — sur le
rapport entre le corps de l’artiste, le monde qui est la` pour lui, a` porte´e de main, et qui
varie selon les de´placements du corps propre du dessinateur dans chaque dessin, et
l’  horizon : de´nominateur commun de tous les points des vus possibles sur l’objet.
C’est dans l’optique d’une re´flexion sur l’intersubjectivite´ que nous renvoyons a` un
sche´ma de Friedrich qui accompagnait une lettre adresse´e a` Johannes Karl Hartwig
Schulze (Dresde, le 8 fe´vrier 1809) 99 dans laquelle l’artiste propose une the´orie du
caracte`re  perspectiviste  de la vision artistique et de l’horizon unique vers lequel
tend le regard de tous les cre´ateurs (fig. 74). Bien que cette lettre a e´te´ re´dige´e dans le
contexte tre`s particulier de la controverse suscite´e par le Retable de Tetschen 100, elle
nous permet d’e´clairer une dimension sur laquelle la fortune critique de Friedrich
n’a pas insiste´e : le souci (ici implicite) de Friedrich de subordonner, en contexte
intersubjectif, la vision du spectateur au point de vue de l’artiste-dessinateur. De`s lors,
le champ social (voire politique) projete´ en filigrane dans la missive de Friedrich
serait dirige´ par une communaute´ d’artistes. Et cette dynamique perspectiviste exclut
de facto de la sphe`re de l’agentivite´, tous les eˆtres dont la caracte´ristique premie`re est
d’eˆtre  sans œuvre . Ve´ritable esquisse d’une the´orie de l’art relationnel, le sche´ma
circulaire de Friedrich est accompagne´ de propos rejoignant les the´ories du langage
et de la cre´ativite´ de A.W. Schlegel ainsi que celles de son fre`re, Friedrich Schlegel,
de´veloppe´es dans les fragments les plus  mystiques  de l’Athenaeum (les Ideen).
Voici le texte de Friedrich :
97. Analyse que de´ment Busch en ayant recours a` une me´thodologie (infe´conde) inspire´e des
mathe´matiques.
98. L’auteur approfondit la relation entre Figur et Grund qui est de´joue´e dans les se´pias de Friedrich.
Selon lui, la Vue de l’atelier de l’artiste a le me´rite de proposer des  formes  (en l’occurrence les
feneˆtres) se de´tachant d’un  fond plus fonce´ (le mur de l’atelier). De`s lors, l’artiste inverse les valeurs
attribue´es traditionnellement a` ce rapport : ici, la forme est ne´gative alors que le fond est positif. Voir
FORSSMAN 1966, p. 290.
99. Cette lettre est conserve´e au Freies Deutsches Hochstift – Frankfurter Goethe-Museum, a` Frankfurt
am Main. Pour une reproduction du texte de la missive, voir FRIEDRICH 1939, p. 11–17.
100. Il s’agit d’une lettre contenant un essai que Friedrich a re´dige´  comme s’il e´tait une autre per-
sonne  (Friedrich, dans FRIEDRICH 1939, p. 11). Ce texte s’opposait aux remarques critiques de Basi-
lius von Ramdohr a` propos du Retable de Tetschen. Par la suite, C.A. Semler s’est inspire´ de cette missive
dans un article paru dans le Journal des Luxus und der Moden en avril 1809 afin de soutenir le camp
friedrichien.
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Fig. 74. — Caspar David Friedrich, lettre adresse´e a` Johannes Karl Hartwig Schulze, Dresde, le 8 fe´vrier 1809
(de´tail). Reproduction dans H. FRANK 2004, p. 4.
Ces maˆıtres fort louables [les grands artistes des temps passe´s] savaient tre`s
bien que les chemins menant a` l’Art sont infiniment varie´s ; que l’Art est le point
central du monde, le point central [vers lequel tend] l’effort spirituel le plus
e´leve´, et les artistes se tiennent en formation circulaire autour de ce point. Ainsi
est-il loisible de comprendre [zutragen] que deux artistes peuvent se rencontrer
mutuellement [entgegenkommen] alors que tous deux s’efforcent a` atteindre le
meˆme point. Car la diffe´rence entre les points de vue, c’est la diffe´rence entre les
deux esprits [Gemu¨ter], et ils peuvent atteindre un seul but en empruntant des
chemins oppose´s 101. (FRIEDRICH 1939, p. 12)
Il importe de signaler que cette conception de l’art comme moyen de l’accord uni-
versel — qu’il convient de lire autant pour sa dimension esthe´tique que politique —,
a eu des e´chos dans les e´crits de Theodor Schwarz, ami intime de Friedrich et dis-
ciple de Fichte de la premie`re heure. Bien qu’il ait e´te´ un acteur secondaire dans les
ce´nacles romantiques, Schwarz demeure un auteur important pour l’intelligence de
la de´marche de Friedrich. Par ailleurs, ses e´crits nous permettent de poser un lien
101. Nous traduisons.  Denn sehr wohl wußten jene achtungswerten Meister, daß die Wege, so zur
Kunst fu¨hren, unendlich verschieden sind ; daß die Kunst eigentlich der Mittelpunkt der Welt, der Mit-
telpunkt des ho¨chsten geistigen Strebens ist und die Ku¨nstler im Kreise um diesen Punkt stehen. Und so
kann es sich leicht zutragen, daß zwei Ku¨nstler sich gerade entgegen kommen, wa¨hrend sie beide nach
einem Punkte streben. Denn die Verschiedenheit des Standpunktes ist die Verschiedenheit der Gemu¨ter,
und sie ko¨nnen auf entgegengesetztem Wege beide ein Ziel erreichen.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nouveau entre la production de cet artiste et les e´crits fichte´ens.
En effet, apre`s avoir mis un terme a` ses e´tudes universitaires a` Ie´na, Schwarz e´tait
rentre´ a` Wiek, sur l’ˆıle de Ru¨gen, afin d’occuper un poste de pasteur qui e´tait lie´ a` sa
situation familiale. C’est dans ce contexte qu’il publia, en 1819, un dialogue intitule´
Verschiedene Ansichten des Christenthums : Ein Gespra¨ch ( Points de vues diffe´rentes
sur le christianisme : Un dialogue ), texte te´moignant de l’inte´reˆt que Schwarz por-
tait sur l’esthe´tique, la philosophie transcendantale et la the´ologie. Comme le signale
l’auteur de`s la premie`re page de sa pre´face (Schwarz 1819, p. iii), la re´daction de
ce dialogue remonte au plus tard a` 1812, c’est-a`-dire a` peu pre`s au meˆme moment
ou` Caspar David Friedrich menait des excursions sur l’ˆıle de Ru¨gen afin d’amasser
une collection d’esquisses en vue d’alimenter sa production picturale, fonde´e sur un
processus de synthe`se, dans l’atelier, de dessins effectue´s en plein air 102. Cette meˆme
anne´e (1819), Schwarz s’est rendu a` Dresde avec sa femme afin de rendre visite a` son
vieil ami Friedrich, ce qui te´moigne des rapports e´troits entre les deux hommes 103.
En effet, Schwarz estimait que Friedrich e´tait son  altbefreundeter Landsmann  104.
L’importance des e´crits Schwarz a de´ja` e´te´ souligne´e dans la fortune critique de
Friedrich. Comme le remarque Werner Busch (2004), le roman Erwin von Steinbach
oder Geist des deutschen Baukunst ( Erwin von Steinbach ou l’esprit de l’architecture
allemande ) que Schwarz publia en 1834 sous le nom de plume Theodor Melas,
contient une mine d’informations sur les me´thodes de travail de Friedrich ainsi que
des spe´culations sur le sens des œuvres dans l’esprit de l’artiste et des membres de
son cercle intime. Par exemple, c’est dans ce roman que le peintre  Kaspar re´ve`le a`
ses colle`gues les secrets ge´ome´triques de son art dans un passage cite´ par Busch afin
d’e´tayer sa the`se portant sur le caracte`re mathe´matique des tableaux de Friedrich.
Mais le dialogue de 1812 a e´te´ moins remarque´ par les spe´cialistes. Il est a` peine
mentionne´ par Busch (BUSCH 2003, p. 133). Or les Verschiedene Ansichten constituent
un ve´ritable manifeste esthe´tico-religieux visant a` justifier, par le truchement d’une
argumentation raisonne´e entre  Franz ,  Otto ,  Bernhard  et  Friedrich ,
le roˆle fe´de´rateur de l’art dans la pre´sentification de contenus  me´taphysiques  a`
autrui. (A` ce titre, ce dialogue propose une interpre´tation du sche´ma circulaire frie-
drichien.) Mais outre cette dimension spe´culative qu’il n’entre pas dans notre propos
d’interroger, les Verschiedene Ansichten peuvent e´galement nous renseigner sur les
102. Les liens entre Friedrich et l’ˆıle de Ru¨gen sont bien documente´s (voir, par exemple, BUSCH 2003,
p. 131–132). Son premier voyage atteste´ remonte a` 1801, mais il est fort probable qu’il ait voyage´ sur
l’ˆıle avant cette date, comme le signale William Vaughan (VAUGHAN 2004, p. 25). Selon la chronologie
que propose Vaughan (p. 339–341), Friedrich aurait se´journe´ a` Ru¨gen en 1801 (a` deux reprises), en
1805, en 1806 (selon Werner Busch), en 1815 et en 1826 (pour des fins the´rapeutiques).
103. BUSCH 2003, p. 132.
104. BUSCH 2003, p. 132.
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vise´es pragmatiques des œuvres de Friedrich.
En effet, plusieurs passages rejoignent la missive de Friedrich que nous venons de
citer portant sur la fonction me´diatrice de la figure de l’artiste dans l’instauration
de ce que nous pourrions appeler une  re´publique des artistes . Nous retenons ici
quelques affirmations avance´es par le personnage Bernhard ; elles nous permettront
de jeter un pont entre la pratique artistique de Friedrich et la dynamique performative
que nous avons repe´re´e dans les œuvres de Fichte dans les chapitres pre´ce´dents.
S’inscrivant dans une discussion the´ologique, les propos de Bernhard visent a` ex-
pliquer comment il est possible de posse´der la graˆce (Gnade) tout en continuant a`
agir selon le libre arbitre. Pour re´soudre cette contradiction entre activite´ et passivite´,
de´termination et autode´termination, Bernhard postule qu’il est une activite´ humaine
qui est l’expression indirecte de la volonte´ de Dieu : l’art. Puisque l’art, raisonne-t-il,
est un produit dans laquelle la liberte´ individuelle de l’artiste est en parfaite harmonie
avec un e´tat de passivite´ (l’inspiration) qui n’est pas du ressort de l’artiste, l’artiste —
pourvu qu’il soit fide`le a` son talent —, est un eˆtre e´lu parmi les hommes et son tra-
vail est, par de´finition, celui de l’imitation du Christ. Non sans e´voquer la dynamique
eucharistique de Fichte que nous avons analyse´e, ces propos renvoient plus explicite-
ment a` la the´orie kantienne du ge´nie dans la Critique de la faculte´ de juger (1790) ainsi
qu’a` la conclusion esthe´tique du Syste`me de l’ide´alisme transcendantal de Schelling
(1800). C’est dans cette optique que Bernhard de´finit l’art dans les termes suivants :
 Cependant, il est une e´tape [Stufe] [franchie] par la conscience dans laquelle ces
poˆles [la liberte´ et la contrainte] apparemment se´pare´s se re´unissent de fac¸on har-
monieuse et engendrent non seulement un e´tat inte´rieur, mais aussi un œuvre [Werk]
de re´conciliation de l’individu : il s’agit de l’art  (SCHWARZ 1819, p. 79) 105. Mais
l’art dont il est question, ajoute Bernhard, c’est  l’art dans son caracte`re le plus su-
blime  ( Kunst im weitesten Sinne und in ihrem erhabensten Charakter betrachte ).
Il s’agit en somme de la capacite´ de l’homme  de produire une œuvre divine et infi-
niment plus sublime que sa personne  ( Sie ist [...] das Vermo¨gen des Menschen, ein
go¨ttliches u¨ber seine Person unendlich erhabnes Werk [...] hervorzubringen ),  afin
que [l’homme] puisse librement donner forme [gestalten] a` sa foi ( so seinen Glau-
ben mit Freiheit gleichsam zu gestalten ) (SCHWARZ 1819, p. 79–80). Par ailleurs,
l’art,  c’est le devenir-homme de Dieu ; l’art le plus e´leve´, c’est donc l’art de la vie,
celui dans lequel l’homme devient lui-meˆme une image [Ebenbild] de Dieu ( Kunst
ist der Vermenschlichung Gottes, und daher die ho¨chste Kunst, die Kunst des Lebens, wo
der Mensch selbst ein go¨ttliches Ebenbild wird ) (SCHWARZ 1819, p. 86). Enfin, il
105. Nous traduisons.  Aber es giebt eine Stufe des Bewußtseins, wo jene scheinbar getrennten Pole
in Eintracht zusammen treten und nicht nur das Innere, sondern ein Werk zeuget von der Verso¨hnung
des Individuums, und das ist die Kunst.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saute aux yeux que l’art dans ce sens  plus e´leve´  n’est pas du ressort de l’artiste
commun. En effet, tout comme chez Friedrich, qui n’a eu de cesse de critiquer les ar-
tistes de son temps pour leurs carences spirituelles (voir FRIEDRICH 1999), Schwarz
affirme  qu’on ne rencontre que tre`s rarement cet art sublime de la vie [erhabne
Lebenskunst] chez les artistes de profession  (SCHWARZ 1819, p. 88) 106. Il postule
e´galement que le manque de spiritualite´ fait en sorte que le commun des artistes
n’est qu’un  automate  (p. 88) (cf. la citation de Friedrich en exergue du chapitre
actuel).
Ces propos reprennent tre`s pre´cise´ment la lettre de Friedrich cite´e ci-dessus ainsi
que le diagramme l’accompagnant. Selon ces documents, l’artiste serait le me´diateur
privile´gie´ du  centre spirituel le plus e´leve´  que puisse atteindre l’homme. Par
ailleurs, Schwarz insiste e´galement sur le caracte`re autore´fe´rentiel de cette posture
christique, dans laquelle l’artiste  effectue la volonte´ divine  107, de sorte qu’il
puisse dire : Moi et le pe`re ne sommes qu’un  108 :
Afin de ne pas me´connaˆıtre cet art sacre´ de la vie [heilige Lebenskunst], afin de ne
pas le confondre avec le coˆte´ visible [Außenseite] des autres arts, on doit posse´der
en ge´ne´ral le concept le plus noble de l’art ; en effet, l’artiste e´thique [ethische
Ku¨nstler] dont je vous parle ici n’est pas dans la vie comme l’acteur sur la rampe ;
il ne posse`de pas un simple talent, comme c’est souvent le cas chez ce dernier,
plutoˆt, il est un homme ve´ritable [wirkliche Mensch], dans toute la ple´nitude de
son sens [in seiner ganzen Gesinnung] ; il est a` la fois le poe`te et le he´ros de la pie`ce
[...] 109. (SCHWARZ 1819, p. 96 ; nous soulignons)
A` coup suˆr, cette conception de l’artiste — homme total dont le geste est simul-
tane´ment transitif et re´flexif —, est tributaire des propos de Schelling analyse´ pre´-
ce´demment (p. 138 sqq.). A` ce titre, elle reconduit e´galement la dynamique de la
re´flexivite´ performative qui est a` l’œuvre chez Fichte (cf. la performativite´ de  l’Eu-
charistie  dans la Doctrine de la science), chez Friedrich Schlegel (cf. la the´orie de
la Poe´sie transcendantale dans l’Athenaeum) et chez Friedrich von Hardenberg (cf. la
performativite´ du lecteur dans Heinrich von Ofterdingen). A` la fois he´ros et auteur de
la pie`ce, l’artiste, eˆtre  central  et donc  centralisateur , compose l’œuvre dont
il est a` la fois l’e´metteur, l’agent et le re´cepteur. Et dans ce circuit autote´lique, le
106.  Aber dieser erhabne Lebenskunst trifft man oft am wenigstens bei den Ku¨nstlern von Profession
an [...].
107. SCHWARZ 1819, p. 88 : Wohl steht fest das große Wort : nicht mein, sondern — “dein Wille”
[...].
108. SCHWARZ 1819, p. 88 :  Ich und der Vater sind eins.
109. Nous traduisons.  Um aber diese heilige Lebenskunst nicht zu verkennen, um sie nicht mit der
Außenseite anderer Ku¨nste zu verwechseln, muß man u¨berhaupt von Kunst den wu¨rdigsten Begriff
haben ; denn dieser ethische Ku¨nstler, von dem ich geredet, ist nicht im Leben wie der Schauspieler auf
den Brettern ; es ist nicht ein bloßes Talent, wie oft bei Jenem, sondern es ist der wirkliche Mensch in
seiner ganzen Gesinnung ; er ist zugleich Dichter und Held des Dramas [...].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spectateur est contraint de se plier au caracte`re autophage de l’ope´ration. De`s lors, a`
titre d’agent du salut d’autrui, l’artiste joue e´galement ici un roˆle supple´mentaire qu’il
convient maintenant d’approfondir : il fe´de`re le lien social et fonde l’harmonie entre
les hommes en vue de la destination ultime de l’espe`ce : l’union avec le  centre .
En dernie`re analyse, la posture cre´atrice the´orise´e par Friedrich et par Schwarz dans
leurs textes respectifs re´ve`le a` l’humain qui est sans œuvre sa propre finalite´ et elle le
fait dans l’optique d’un art qui est — a` proprement parler —  relationnel .  A` vrai
dire, il ne devrait y avoir , selon le Friedrich Schlegel de la Lucinde (1799),  que
deux e´tats parmi les hommes, celui qui donne une forme [den bildenden] et celui qui
en rec¸oit une [den gebildeten], l’e´tat masculin et l’e´tat fe´minin, et, au lieu de toute
la socie´te´ artificielle, il y aurait seulement une vaste union conjugale [Ehe] de ces
deux e´tats et une fraternite´ universelle de tous les individus  (F. SCHLEGEL 1971,
p. 189) 110.
A` partir de ces remarques, il convient maintenant de se poser une question d’un
autre ordre qui rejoint l’ensemble des analyses mene´es dans cette the`se : ces propos
the´oriques ont-ils un e´quivalent figuratif dans l’art de Caspar David Friedrich ? Autre-
ment dit, qu’en est-il du spectateur devant l’image dans cette conception e´mancipatrice,
eucharistique 111 et me´diatrice de l’art ?
 L’artiste e´thique  et la figure du dessinateur
Voici notre hypothe`se : la Vue de l’atelier de l’artiste de Friedrich propose au specta-
teur une re´flexion sur sa propre conscience 112, qu’elle lui met sous les yeux, pour ainsi
dire. Plus pre´cise´ment, cette œuvre inscrit le sujet dans une relation qu’il convient
de qualifier de  relation juridique  (pour des raisons que nous expliciterons par la
suite) ; ainsi donne-t-elle lieu a` une  phe´nome´nologie de la reconnaissance 113  dans
laquelle le regardant est invite´ a` re´fle´chir sur les modalite´s de l’expe´rience du visage
d’autrui apparaissant dans le champ phe´nome´nal et ce, a` titre de contre-regard qui est
constitutif de sa propre fonction spectatorielle. La Vue de l’atelier de l’artiste n’est donc
ni un symbole a` de´chiffrer ni une e´tude documentant plus ou moins  fide`lement ,
110.  Es sollte eigentlich nur zwei Sta¨nde unter den Menschen geben, den bildenden und den ge-
bildeten, den ma¨nnlichen und den weiblichen, und statt aller ku¨nstlichen Gesellschaft eine große Ehe
dieser beiden Sta¨nde, und allgemeine Bru¨derschaft aller einzelnen (F. SCHLEGEL 1958–, V, p. 63).
111. Schwarz pre´cise que la peinture nourrit l’œil et re´chauffe le cœur (SCHWARZ 1819, p. 92).
112. Ici, le mot re´flexion est a` mettre au compte de la phe´nome´nologique de l’image. Nous l’employons
au sens ou` l’entendait Sartre dans l’Imaginaire (1940) :  Pour de´terminer les caracte`res propres de
l’image comme image, il faut recourir a` un nouvel acte de conscience : il faut re´fle´chir. Ainsi l’image
comme image n’est descriptible que par un acte du second degre´ pour lequel le regard se de´tourne de
l’objet pour se diriger sur la fac¸on dont cet objet est donne´ (SARTRE [1940] 2005, p. 15 ; c’est Sartre
qui souligne).
113. Nous empruntons cette expression a` Franck Fischbach (FISCHBACH 1999, p. 52).
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Fig. 75. — Caspar David Friedrich, Vue de l’atelier de l’artiste, feneˆtre gauche, 1805–1806. Reproduction dans REWALD
2011, p. 42.
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Fig. 76. — Caspar David Friedrich, Vue de l’atelier de l’artiste, feneˆtre droite, 1805–1806. Reproduction dans REWALD
2011, p. 43.
332 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
a` l’aide des outils de la perspective, le lieu de cre´ation et de re´flexion de Friedrich.
A` notre sens, il s’agit plutoˆt d’un index de la conscience que le spectateur porte sur
l’œuvre, c’est-a`-dire d’un dispositif relationnel prenant en charge et the´matisant si-
multane´ment l’apport du spectateur (et sa subordination) a` la relation que l’œuvre
instaure. Cela pose´, il convient maintenant de de´crire l’œuvre :
En raison des dimensions relativement  intimes  des deux feuilles constituant la
Vue de l’atelier de l’artiste (qui sont a` peine plus grandes que cette page), l’œuvre de
Friedrich exige que le spectateur y pose un regard relativement rapproche´, en deux
temps. Dans un premier temps, l’œil du spectateur saisit les structures ge´ne´rales de
la composition : les deux feneˆtres, la cohe´sion horizontale du paysage s’e´tendant en
arrie`re-plan, ainsi que la dissemblance des deux points de vue a` partir desquels le
spectateur peut de´duire qu’il s’agit d’un meˆme lieu.
Ce n’est que dans un deuxie`me temps, apre`s cette expe´rience initiale, que les de´tails
commencent a` jouer un roˆle plus important. A` ce stade, la the´matique de la dualite´ se
poursuit : outre la structure mate´rielle du diptyque, plusieurs de´tails se re´pondent et
constituent des paires formelles ou fonctionnelles. Ainsi les ciseaux et la cle´, ces outils
 du de´tail  manipulables du bout des doigts, qui ont e´te´ savamment jumele´s de
part et d’autre de la composition en fonction de leur e´chelle commune ; ou ces quatre
fragments de cadre s’articulant a` la frontie`re des deux images et dont l’orientation
reprend a` e´chelle re´duite le jeu entre frontalite´ et point de vue oblique qui structure le
diptyque dans son ensemble. Les quatre battants, oriente´s diffe´remment, s’inscrivent
dans cette meˆme logique binaire, de meˆme que les rapports e´tablis entre le carreaux
vitre´s des parties supe´rieures des deux feneˆtres : chacun posse`de quatre e´le´ments
plus ou moins carre´s constituant deux rectangles oriente´s sur un axe vertical. Ceux-ci
renvoient quant a` eux a` l’espace vide re´sultant de la position ouverte des battants.
Dans chacune de ces quatre zones de´limite´es par la structure infe´rieure des feneˆtres se
trouve un bateau, de sorte qu’il y a deux bateaux pre`s de la limite infe´rieure de chaque
feneˆtre 114. En revanche, quelques objets sont exclus de cette dynamique binaire :
mentionnons la lettre a` peine lisible pose´e sur le bord de la feneˆtre gauche, affichant
le nom et l’adresse de l’artiste (le spectateur peut y lire :  Dem Herrn C.D. Friedrich
in Dresden vor dem Pirnaischen Tor  115), ainsi que l’appuie-main reposant contre
le mur, a` l’extre´mite´ gauche de la composition. Il s’agit du seul objet re´ve´lant la
vocation du lieu 116, alors que la missive est l’unique e´le´ment iconique appartenant
simultane´ment a` l’ordre textuel.
114. Cependant, dans la feneˆtre gauche, l’espace a` l’extreˆme gauche contient un troisie`me bateau en
arrie`re-plan, ainsi que plusieurs autres derrie`re l’Augustusbru¨cke.
115. Voir BO¨RSCH-SUPAN et JA¨HNIG 1973, p. 285.
116. Cet instrument apparaˆıt dans les portraits que Kersting a re´alise´s de Friedrich dans son atelier en
1811 et 1812 (fig. 69 et 70).
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A` partir de cette expe´rience, le spectateur est en mesure d’e´mettre certaines hy-
pothe`ses sur la signification de l’œuvre et sur sa gene`se : lors d’une se´ance de travail
(une seule ?), le peintre pome´ranien Friedrich se mit a` dessiner les feneˆtres de l’atelier
qu’il occupait alors dans le fond d’un immeuble situe´ a` Dresde, tout pre`s du rivage de
l’Elbe, a` l’exte´rieur de l’enceinte de la vielle ville. Probablement installe´ dans un point
fixe a` une certaine distance de la feneˆtre droite, vraisemblablement assis, il employa
des techniques graphiques qui avaient fait sa renomme´e (mine de plomb et lavis au
se´pia) afin de reproduire sur deux feuilles se´pare´es mais de dimension semblables,
chacune des deux feneˆtres du fond de son atelier, le paysage qu’elles enchaˆssaient,
ainsi que les objets environnants : cadres, miroir, cle´ et ciseaux accroche´s de part et
d’autre du mur se´parant les deux baies vitre´es. Apre`s avoir termine´ le premier dessin
(la feneˆtre droite ? celle de gauche ? nous le saurons probablement jamais), le des-
sinateur demeura installe´ au meˆme endroit et entreprit un geste de rotation afin de
preˆter attention a` la seconde feneˆtre. Ainsi, cette dernie`re a e´te´ reproduite selon un
axe diffe´rent. Le re´sultat : un diptyque donnant a` voir deux images partielles d’un
meˆme lieu s’articulant entre elles a` partir d’un meˆme point de vue hypothe´tique. Ce
dernier posse`de un statut paradoxal : il est a` la fois unite´ et duplicite´, unite´ a` laquelle
nous ne pouvons arriver qu’a` partir de la duplicite´ qu’il aurait engendre´. Cette dy-
namique binaire (deux feuilles, deux points de vue, une gene`se en deux temps, des
e´le´ments iconographiques se re´pondant) semble signaler la pre´sence de l’artiste dans
son atelier et les modalite´s de production de l’espace repre´sente´.
Par ailleurs, la caracte`re  construit  de cette œuvre se re´ve`le e´galement dans
ces meˆmes e´le´ments iconographiques. En effet, il se pourrait que les ciseaux suspen-
dus pre`s de la feneˆtre droite e´voquent non pas Atropos coupant les fils de la vie 117,
mais l’iconographie de l’´edition. Dans cette optique, nous proposons trois pistes pour
saisir le sens de cet instrument dans la se´pia de Friedrich. D’une part, nous ren-
voyons a` la tradition du portrait humaniste dans laquelle les ciseaux de´signent le
travail de re´daction et d’e´dition en tant que tel (fig. 77). D’autre part, nous repro-
duisons une image issue du manuscrit franc¸ais, les Chants royaux sur la Conception
couronne´e du Puy de Rouen, qui n’est pas sans inte´reˆt pour notre propos : elle montre
les instruments de l’e´dition dans leur lieu : l’atelier (fig. 78). Enfin, nous renvoyons
e´galement a` l’iconographie bien connue de`s pe`res de l’E´glise et plus particulie`rement
aux repre´sentations de Saint Je´roˆme dans son cabinet de travail (fig. 79, 80, 81 a`
gauche). Dans chacune de ces images, les ciseaux occupent une place de choix ; dans
la gravure de Du¨rer, l’instrument est accroche´ au mur du fond, a` droite.
Parfois, ces deux e´le´ments — les ciseaux et la cle´ — apparaissent ensemble afin
117. Cf. BO¨RSCH-SUPAN et JA¨HNIG 1973, p. 285 ; BO¨RSCH-SUPAN 1972, p. 623 ; BO¨RSCH-SUPAN 1974,
p. 25–27.
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Fig. 77. — A` gauche : Quentin Metsys, Portrait d’E´rasme, 1517, huile sur panneau, 58 x 45 cm, Palazzo Barberini,
Galleria d’Arte Antica, Rome (CAL-F-004262-000). Reproduction dans SCHNEIDER 2002, p. 88. A` droite : attribue´
a` l’e´cole de Hans Holbein le Jeune, Portrait d’E´rasme, 1534, huile sur toile, 100 x 79 cm, Museo Nazionale di
Capodimonte, Naples (CSE-S-000414-9625). Photo : Archivi Alinari, Florence.
de signaler le caracte`re sacre´ de l’ope´ration textuelle qui est en jeu, comme c’est le
cas dans le Saint Je´roˆme pe´nitent dans son cabinet (vers 1615) conserve´ au Muse´e
des beaux-arts du Canada (fig. 81 a` droite). De`s lors, a` l’instar des portraits d’E´rasme
ou des Pe`res de l’e´glise travaillant dans leur cabinet, la Vue de l’atelier de l’artiste
de Friedrich proposerait une re´flexion sur la de´marche de l’artiste dans la construc-
tion de ses tableaux : esquisses accumule´es sur le terrain, suivies d’un travail de
 synthe`se  d’e´le´ments he´te´roge`nes dans l’atelier — dont l’auste´rite´ presque mona-
cale a e´te´ remarque´e a` plusieurs reprises par les contemporains 118. Dans cette pers-
pective, la cle´ et les ciseaux seraient des indices du mode d’emploi de l’image : il s’agit
d’outils servant a` l’interpre´tation du visible. Mais envisager cette œuvre comme un
 manifeste  esthe´tique, voire comme un  autoportrait  de la de´marche cre´ative
de Friedrich, n’e´puise pas pour autant sa signification. En effet, si la Vue de l’atelier de
l’artiste de´montre, du moins symboliquement, le processus de gene`se des tableaux,
elle te´moigne e´galement d’un souci qui traverse l’ensemble du corpus de Friedrich
mais qui se manifeste ici de fac¸on re´fle´chie pour la premie`re fois, a` savoir la volonte´
118. Nous renvoyons aux descriptions de l’atelier propose´es par David d’Angers, Wilhelm von Ku¨gelgen
et Gotthilf Heinrich von Schubert dans Caspar David Friedrich in Briefen und Bekenntnissen 1974, p. 210,
217–220. Voir aussi : BUSCH 2003, p. 19–21 ; HOFMANN 2000, p. 101.
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Fig. 78. — Chants royaux sur la Conception couronne´e du Puy de Rouen, 1519–1528, manuscrit, Bibliothe`que natio-
nale de France, Paris (Ms Fr 1537). Reproduction dans SERRE-FLOERSHEIM 1994, p. 112–113.
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Fig. 79. — A` gauche : Domenico Ghirlandaio, Saint Je´roˆme, 1480, fresque, Chiesa di Ognissanti, Florence. Repro-
duction dans CADOGAN 2002, p. 56. A` droite : Georges de La Tour (d’apre`s), Saint Je´roˆme lisant, 17e sie`cle., huile sur
toile, 122 x 93 cm, Muse´e de Louvre, Paris (RF3928). Reproduction dans CURZIN, ROSENBERG et THUILLIER 1997,
p. 193.
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Fig. 80. — Albrecht Du¨rer, Saint Je´roˆme dans son cabinet d’´etude, 1514, taille douce, 24,9 x 19,2 cm, British Museum,
Londres (1868-8-22-185). Reproduction dans BARTRUM 2002, p. 189.
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Fig. 81. — A` gauche : Colantonio (dit Nicola Antonio), Saint Je´roˆme dans son cabinet, 15e sie`cle, huile sur bois,
Museo Nazionale di Capodimonte, Naples (CAL-F-008809-0000). Reproduction dans BODART 2005, p. 71. A` droite :
Il Pensionante del Saraceni, Saint Je´roˆme pe´nitent dans son cabinet, vers 1615, huile sur toile, 171,4 x 122,4 cm,
Muse´e des beaux-arts du Canada, Ottawa (41455). Reproduction dans DOLPHIN 2006, p. 8.
de transformer la conscience du spectateur en lui proposant une image de la relativite´
de la fonction spectatorielle qu’il incarne 119.
A` la lumie`re de ces remarques, reprenons le fil de notre description du diptyque :
il est un de´tail  supreˆme  dans la Vue de l’atelier de l’artiste qui constitue a` nos
yeux la cle´ de la composition dans son ensemble : il s’agit des deux cadres accroche´s
autour de l’axe vertical de la composition. Ceux-ci ont e´te´  e´clate´s  par le dispositif
en diptyque et forment ainsi quatre fragments dont le statut diffe`re. Sur la feuille
gauche, de haut en bas, il y un premier fragment de cadre le´ge`rement incline´ qui
s’ave`re contenir la moitie´ gauche d’un miroir. Il refle`te le cadre d’une porte qui est
hors-champ, vraisemblablement derrie`re le dessinateur, sur sa gauche 120. Le second
fragment est plus difficile a` lire (surtout en reproduction) : il s’agit d’un fragment
de portrait (masculin) encadre´ dans un passe-partout de forme ovale. Cependant,
dans la feuille droite, ce portrait n’est gue`re lisible puisque le fragment de cadre y
119. Tel est le cas de´ja` dans l’aquarelle intitule´e Paysage au pavillon (fig. 54), œuvre re´alise´e vers 1797
alors que l’artiste e´tudiait encore a` Copenhague. Comme l’ont de´montre´ J.-L. Koerner et W. Vaughan
(KOERNER [1990] 2009, p. 102–103 ; VAUGHAN 2004, p. 32–34), cette image propose une re´flexion sur
le caracte`re positionnel de la vision. En montrant un pavillon mais non pas la vue qu’il surplombe, Frie-
drich distingue soigneusement trois fonctions spectatorielles : celle incarne´e par le dessinateur lors de
la gene`se de l’œuvre, celle occupe´e a posteriori par le spectateur, et celle relie´e au dispositif architectural
du pavillon (qui demeure inaccessible). Cette disjonction inscrite au sein meˆme de la vision se traduirait
par une conscience du caracte`re construit de l’image.
120. Cette hypothe`se peut se confirmer dans le portrait de Friedrich re´alise´ par Kersting dans ce meˆme
atelier en 1811 (fig. 69) : la porte y est visible a` gauche et la cle´ est toujours dans la serrure.
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Fig. 82. — Caspar David Friedrich, Vue de l’atelier de l’artiste (de´tail).
correspondant est trop pre`s de la marge et ne re´ve`le rien sur ce qu’il contient. Le
dernier fragment de cadre, quant a` lui, est situe´ sur la feuille droite. Que donne-t-il a`
voir ? Un regard : il contient le visage de l’artiste qui regarde directement le spectateur
(fig. 82).
Comment interpre´ter ce de´tail ?
De`s lors le dernier re´sultat de la recherche dans laquelle nous nous engageons :
l’extension spatiale n’est rien d’autre que l’intuition de soi [Sichanschauung] de
celui qui intuitionne [des Anschauenden] sa propre capacite´ de poser l’infini 121.
(FICHTE 1962–, II,12, p. 23)
121. Nous traduisons.  Demnach als leztes Resultat unsrer jezt angestellten Untersuchung : die Aus-
dehnung im Raume ist nichts anderes, denn die Sichanschauung des Anschauenden in seinem Vermo¨gen
der Unendlichkeit. Ce texte a e´te´ publie´ pour la premie`re fois en 1817 par les he´ritiers de Fichte. Nous
le citons ici a` titre heuristique seulement.
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Deux textes peuvent orienter notre lecture : une anecdote concernant la pe´dagogie
de Fichte a` Ie´na et un extrait des lec¸ons sur la philosophie transcendantale de Fr.
Schlegel.
Il s’est ave´re´ que la strate´gie fichte´enne en matie`re de pe´dagogie consiste a` faire
appel au lecteur afin que celui-ci devienne le  vecteur  dans lequel les propos du
texte peuvent se re´aliser. Selon Henrik Steffens, te´moin oculaire des cours de Fichte
a` Ie´na, le philosophe avait affine´ certaines strate´gies originales afin d’aider ses au-
diteurs a` prendre en charge de fac¸on autonome les propos qu’il e´mettait oralement.
En effet, dans la salle de cours, Fichte demandait a` ses e´tudiants  de me´diter sur
leur propre esprit  et de mettre hors jeu toute pense´e dirige´e sur la sphe`re des ob-
jets. C’est dans ce contexte qu’il affirmait : Messieurs, pensez le mur . En prenant
quelques instants afin que les e´le`ves puissent se concentrer et soit projeter mentale-
ment une image d’un mur, soit fixer intentionnellement un des quatre murs re´els qui
les entouraient, Fichte poursuivait :  Avez-vous pense´ le mur ?  A` quoi il ajoutait :
Maintenant, je veux que vous pensiez celui [l’instance pensante] qui vient de pen-
ser le mur . A` la lumie`re de la Doctrine de la science, cet exercice philosophique ne
pouvait avoir qu’un but : faire en sorte que le disciple soit a` meˆme de re´fle´chir sur les
actes pose´s par sa conscience et de distinguer la conscience d’objet de la conscience
de soi 122.
Dans ses lec¸ons sur la Transzendentalphilosophie prononce´es a` Ie´na en 1800–1801,
Friedrich Schlegel proposait une me´thode tre`s proche de celle de Fichte. En faisant
e´cho aux enseignements fichte´ens, Schlegel de´finissait la philosophie comme un  sa-
voir du savoir  (wissen des Wissens). Et ce savoir re´flexif se re´ve´lait au moyen d’une
expe´rimentation sur soi :  Mais quand nous posons l’infini et supprimons par la`
[par la pense´e] tout ce qui lui est oppose´, il nous reste cependant encore quelque
chose, a` savoir [celui] qui fait abstraction ou le posant. Il reste donc en dehors de
l’infini [qui n’est pose´ que dans la pense´e] encore une conscience de l’infini  (Fr.
Schlegel, dans THOUARD 2002, p. 171) 123. Il convient de pre´ciser que le contenu de
l’e´nonce´ de Schlegel n’est pas particulie`rement important : nous aurions pu poser
un objet imaginaire, l’ide´e de l’espace, voire l’eˆtre en ge´ne´ral 124. Ce qui importe de
comprendre, c’est la dynamique positionnelle elle-meˆme (la structure de l’intention-
122. Voir STEFFENS 1908, p. 105–106.
123. Wenn wir nun aber das Unendliche setzen, und dadurch alles aufheben, was ihm entgegenge-
setzt ist, so bleibt uns doch immer noch etwas, na¨mlich das Abstrahirende, oder das Setzende. Es bleibt
also außer dem Unendlichen noch ein Bewußtseyn des Unendlichen (F. SCHLEGEL 1958–, XII, p. 5 ; c’est
Schlegel qui souligne).
124. En effet, les propos de Schlegel sont tre`s proches de ceux tenus par Fichte dans la Doctrine de la
science de 1812, ou` la position de l’Eˆtre (Spinoza) est subordonne´e a` la manifestation de l’eˆtre comme
phe´nome`ne (c’est-a`-dire comme image apparaissant dans la conscience de celui qui ope`re le geste de
position de l’eˆtre). Voir FICHTE 2005, p. 43 sqq.
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nalite´). La finalite´ des exercices des Schlegel et de Fichte est de faire en sorte que
le re´cepteur saisisse en acte la structure positionnelle de sa propre conscience ; dans
ces textes, il s’agit de proposer a` autrui un instrument de re´flexion afin que l’auditeur
(ou le lecteur) puisse s’e´veiller a` l’activite´ propre de son esprit. En un mot, ces au-
teurs visent a` construire, avec le concours du re´cepteur, le conditions d’une re´flexion
phe´nome´nologique par le truchement d’un e´le´ment me´diateur (l’infini chez Fr. Schle-
gel, le mur chez Fichte). A` notre sens, la Vue de l’atelier de l’artiste s’inscrit pleinement
dans cette dynamique.
Le visage de l’artiste apparaissant dans la glace — et force´ment apre`s coup, c’est-a`-
dire apre`s que le spectateur se soit investit dans une se´ance de contemplation d’une
dure´e plus ou moins longue, car il ne s’agit que d’un de´tail parmi d’autres qui est a`
peine visible au premier coup d’œil —, s’ave`re le lieu figuratif ou` le spectateur passe
d’un mode contemplatif a` un mode re´flexif. Pour le dire autrement, ce contre-regard
transforme le statut de celui qui regarde en transformant le regard lui-meˆme : en fonc-
tion de l’apparition du visage du dessinateur, le spectateur re´oriente son acte de saisie
de l’image et en fait un geste de saisie de soi comme effet de l’image.  Nous sommes
proches du re´veil, lorsque nous reˆvons que nous reˆvons , e´crit Fr. von Hardenberg
dans l’Athenaeum 125. Mais a` quoi s’e´veille le spectateur ?
Avant de re´pondre a` cette question, il convient de pre´ciser qu’une structure sem-
blable a e´te´ employe´e par Friedrich dans d’autres compositions. A` titre d’exemple,
nous renvoyons a` un tableau ayant un the`me cyne´ge´tique : dans le Paysage avec des
cheˆnes et un chasseur (fig. 83) 126 de 1811 , le spectateur est invite´ a` admirer de pre`s
un tableau de petites dimensions (il mesure a` peine 32,5 x 45 cm) dans lequel deux
cheˆnes se de´ploient sur la quasi-totalite´ de la surface. A` y regarder de plus pre`s, ce-
pendant, le spectateur sera confronte´ a` la mire d’un chasseur place´ au premier plan,
au centre du tableau, dans un ve´ritable souci de camouflage de la part du peintre.
Or ce chasseur preˆte attention a` l’espace extra-pictural, c’est-a`-dire celui occupe´ par
le spectateur, de sorte que nous sommes en droit d’envisager le tableau lui-meˆme
comme une espe`ce d’appaˆt, voir de guet-apens, en attente d’une proie qui est le mo-
teur de sa propre passivite´ (alors qu’il impute de l’  activite´  au tableau) 127.
Or cette dynamique pragmatique et relationnelle est de´ja` le mobile de la Vue de
125. Hardenberg, cite´ dans LACOUE-LABARTHE et NANCY 1978, p. 140.Wir sind dem Aufwachen nah,
wenn wir tra¨umen, daß wir tra¨umen  (HARDENBERG 1960–1998, II, p. 416 ; Athenaeum 1798–1800,
1.2, p. 78).
126. Voir BO¨RSCH-SUPAN et JA¨HNIG 1973, p. 316.
127. Il convient de noter que cette dynamique pragmatique rejoint les analyses propose´es par E´ric
Michaud a` propos de la conception de  l’image motrice  dans les mouvements artistiques du 19e et
20e sie`cles. Par ailleurs, cela confirme une des the`se de cet auteur, a` savoir qu’en de´pit des recherches
fe´ministes, l’image occidentale se positionne vis-a`-vis de son instance de re´ception comme un se´me´ion
oeuvrant sur un spectateur passif. Voir MICHAUD dans ASSELIN, LAMOUREUX et ROSS 2008.
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Fig. 83. — Caspar David Friedrich, Paysage avec des cheˆnes et un chasseur, 1811, huile sur toile, 32,5 x 45 cm,
Stiftung Oskar Reinhart, Winterthur. Reproduction dans KOERNER [1990] 2009, p. 26.
5. LES DISPOSITIFS RELATIONNELS DE C.D. FRIEDRICH 343
l’atelier de l’artiste de 1805–1806, qui inclut les modalite´s de re´ception de l’œuvre,
dans le projet meˆme de sa conception. Ainsi, la se´pia de jeunesse aurait e´te´ conc¸ue
comme un appaˆt pragmatique. Alors qu’il pose un regard  descriptif  sur ces deux
feuilles, le spectateur constate, apre`s un certain temps, qu’il a e´te´  pie´ge´ . En effet,
aux deux temps de la composition correspond deux temps du regard. Cette com-
position a d’abord contraint le spectateur a` pe´ne´trer dans un espace relativement
complexe dont la finalite´ a e´te´ d’orienter une rencontre. Pendant que le spectateur
proce´dait a` interpre´ter ce qu’il voyait, il s’est ave´re´ que l’artiste l’observait tout au long
de sa de´marche. Le visage d’autrui (de l’artiste : c’est le billet qui le sous-entend)
observait l’acte d’observation. Et le sens de ce vis-a`-vis peut se comprendre selon
la logique de deux  vecteurs  : le premier, centripe`te, ne posera aucun proble`me
nouveau. Le second, centrifuge, nous permettra de comprendre en quoi la posture ar-
tistique incarne´e par Friedrich transforme la figure du dessinateur de l’aˆge classique
pour en faire un lieu du pouvoir 128.
Comme l’ont remarque´ plusieurs commentateurs (mais il est tout de meˆme e´tonnant
de constater que Jean Clay et Robert Rosenblum ne mentionnent pas ce de´tail), la
feuille droite de la Vue de l’atelier de l’artiste contient une image de son auteur sous
forme d’un autoportrait dans la glace. Ainsi, le dessinateur est inclus dans son dessin,
a` titre d’objet pour le regard. Nous rejoignons ici le deuxie`me cas de re´flexivite´ que
nous avons approfondi au premier chapitre ( Re´flexivite´ du de´signe´ iconique , p.
60) et qui nous a permis d’amorcer une re´flexion sur la phe´nome´nologie que nous
approfondissons a` pre´sent. Pour le dire a` partir de termes employe´s au chapitre deux
portant sur la figure du dessinateur dans les traite´s de perspective, et au chapitre
quatre consacre´ a` la Grundlage de Fichte, il s’agit d’un cas de  me´talepse d’au-
teur  (et il convient de distinguer soigneusement la fonction d’auteur de celle de
l’usager).
Cependant, un mouvement oppose´ vient contrecarrer le premier sans pour autant
l’annuler. Il s’agit du vecteur centrifuge de l’image. Pendant que nous posions notre
regard sur l’œuvre, l’œuvre elle-meˆme nous observait, si bien que notre regard se trou-
vait de´ja` repre´sente´ dans la repre´sentation du visage d’autrui (qui oriente le vecteur
 centripe`te). Par conse´quent, la cohe´rence externe de la composition a pour condi-
tion de possibilite´ la venue d’un spectateur dont le regard est a` la fois passif et actif,
de´terminant et de´termine´ : premier mobile de l’image motrice qui, sans lui, ne se
meut point, le regard du spectateur n’en est pas pour autant un regard souverain 129.
128. Nous empruntons cette terminologie a` la Grundlage, dans laquelle Fichte lui-meˆme se re´fe`re im-
plicitement a` Newton en employant ces termes.
129. Ainsi le spectateur n’occupe-t-il pas le lieu du Roi auquel se re´fe´rait Foucault dans Les mots et
les choses (FOUCAULT 1966). Voila` un indice que la dynamique pragmatique chez Friedrich rele`ve d’un
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Il est tre`s pre´cise´ment le principe actif de sa propre  passion  (au sens de ce qui
subit). Et la condition de sa passivite´, c’est la puissance impute´e au contre-regard.
Mais pourquoi y a-t-il deux miroirs ? A` notre sens, les deux glaces s’inscrivent dans
cette re´flexion sur la subjectivite´ en (de´)montrant au spectateur qu’il est a` la fois
pre´sent et absent de la repre´sentation. Le miroir figurant sur la feuille gauche re´ve`le
ce qui se trouve derrie`re le spectateur et le dessinateur-artiste, dans l’espace de l’ate-
lier. Le cadre de porte qu’il refle`te ne fait que renforcer la fonction enveloppante de
l’image ; il situe le regardeur dans un lieu commun avec le dessinateur-artiste, en fer-
mant l’espace environnant (comme une porte que l’on ferme afin de rendre un lieu
plus propice a` un teˆte a` teˆte). Le miroir de droite, quant a` lui, peut se lire de deux
fac¸ons. En sa fonction de pie`ge, il renvoie la conscience spectatorielle a` elle meˆme, in
actu, mais il ne propose, pourtant, dans la glace de droite, qu’une image (re´ifie´e) du
visage de l’artiste. Par conse´quent, a` la the´matisation de la conscience de soi corres-
pond une objectivation de la conscience d’autrui. Pour le dire autrement, l’œuvre nie
la possibilite´ de repre´senter la conscience tout en se de´ployant comme un dispositif
d’autognosie. Dans un meˆme mouvement l’image englobe le spectateur et l’exclut ; la
venue a` soi du sujet est en meˆme temps l’exposition de son caracte`re impre´sentable.
Pour le dire a` la premie`re personne du singulier : ce que cette image montre, c’est
qu’elle ne peut pas me montrer la` ou` je suis ; en revanche, elle est le lieu de monstration
de mon activite´ de spectateur 130.
Pour pousser cette re´flexion encore plus loin, il convient de rappeler ici une ide´e
autre paradigme.
130. A` cet e´gard, nous souhaitons inscrire la Vue de l’atelier de l’artiste dans la mouvance des œuvres
motive´es par ce que Benjamin Buchloh appelle  les synecdoques corporelles  (bodily synecdoches).
Buchloh e´crit :  bodily synecdoche [is] a twentieth-century avant-garde practice intended to instigate
active identification of the viewer with the representation, replacing the contemplative mode of aes-
thetic experience with an active one  (BUCHLOH 2000, p. 485). Ce terme a e´te´ affine´ afin d’expliquer
les modalite´s pragmatiques de certaines œuvres de Andy Warhol, dont Dance Diagram (1961) et Do It
Yourself (1962). Par ailleurs, selon Alexander Alberro, cette strate´gie a e´te´ reprise dans l’art conceptuel
new-yorkais et plus particulie`rement dans la de´marche de Douglas Huebler :  As with Warhol’s Dance
Diagrams and Do It Yourself paintings to which Buchloh refers, Huebler’s work cancelled all gesturality
or expressivity on the part of the artist through its insertion of a diagram, and its emphatic foregroun-
ding of a predetermined scheme that precluded all subsequent decision-making and intuitive processes.
In a fundamental shift of authorial agency, the spectator now set the work (i.e., the documentary infor-
mation : photographs, maps, schematic drawings, linguistic descriptions) in motion. As Huebler put it
in the catalogue for a show of 1970 : “The subject of art is the percipient engaged in a self producing ac-
tivity that, itself, replaces appearances and becomes the virtual image of the work.” (ALBERRO 2003,
p. 80 ; nous soulignons)., Cette ide´e est e´galement avance´e par Huebler : Within each work, a “state-
ment” functions to describe the continuum within which a balance of “constants” and “variables” give
to it its specific form ; conceptually reconstituted by its percipient that information joins with whatever
is represented as “visual” : the image, which is the “work” is produced by the percipient as an event in
his, or her time (Huebler, dans Art conceptuel formes conceptuelles 1990, p. 248). En de´pit des re´serves
historiques e´mises par Buchloh, nous postulons que la de´marche de Friedrich s’ave`re une pratique de la
synecdoque corporelle se de´ployant dans le premier moment de la modernite´ artistique.
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avance´e par Friedrich Schiller dans la quatrie`me des Lettres sur l’´education esthe´tique
de l’homme 131. Ce texte propose la premie`re esthe´tique post-kantienne qui est indis-
sociablement une the´orie de l’E´tat. Il n’est pas sans pertinence pour notre propos, car
il inscrit la sphe`re de l’agentivite´ politique dans une dynamique artistique tout a` fait
 friedrichienne. Dans un passage e´tonnant, Schiller re´fle´chit sur la relation entre la
volonte´ personnelle, la volonte´ de l’artiste et le caracte`re violent du geste de cre´ation
qui est le propre de ce dernier. Il remarque d’abord que  quand l’artisan porte la main
sur une masse amorphe afin de lui donner une forme qui re´ponde a` ses fins, il n’he´site
pas a` lui faire violence . En effet, la nature, dit-il,  ne me´rite en elle-meˆme aucun
respect et ce n’est pas par e´gard pour les parties qu’il attache de l’importance au tout ;
les parties ne lui importent qu’en conside´ration du tout (SCHILLER 1992, p. 105) 132.
L’artiste pratiquant les beaux-arts [der scho¨ne Ku¨nstler], quant a` lui, travaille quelque
peu diffe´remment : il ope`re la meˆme violence (Gewalt) sur son mate´riau (Stoff), et
ce  sans scrupule , mais son souci est de faire en sorte que cette violence ne soit
gue`re visible. De`s lors, il cherche a` cre´er  une illusion pour l’œil afin que la matie`re
paraisse  libre  133. Cependant, il est un troisie`me  type  d’artiste selon Schiller,
qui recouvre, nous semble-t-il, la posture cre´atrice incarne´e par Friedrich dans la Vue
de l’atelier de l’artiste. Il s’agit de ce que Schiller appelle  l’artiste politique  (der po-
litische Ku¨nstler), ou  l’artiste pe´dagogique  (der pa¨dagogische Ku¨nstler) ou parfois
meˆme  l’artiste d’E´tat  (der Staatsku¨nstler). Celui-ci agit diffe´remment : son geste
consiste a` envisager l’homme a` la fois  comme mate´riau (Material) et comme fin .
La taˆche de l’artiste politique/pe´dagogique/e´tatique consiste donc a` travailler sur le
sens intime de soi caracte´risant chaque sujet individuel, afin que tout homme,  dans
son eˆtre inte´rieur , puisse inte´grer la volonte´ de l’artiste (qui est donc une instance
 omnivoyante ). En effet, cet artiste doit  me´nager la particularite´ spe´cifique et
la personnalite´ irre´ductible de chacun  afin que l’E´tat devienne un organisme auto-
nome 134. Mais n’est-ce pas la`, pre´cise´ment, le geste pose´ par Friedrich dans la Vue de
131. Les Briefe u¨ber die a¨sthetische Erziehung des Menschen ont e´te´ re´dige´es a` partir de 1793 et ont e´te´
publie´es entre 1794 et 1795 dans la revue Die Horen sous la direction de Schiller. Pour l’histoire de leur
gene`se, nous renvoyons a` l’e´dition Reclam qui contient un excellent re´sume´ (SCHILLER [1795] 2000,
p. 202–209,  Entstehungsgeschichte).
132. Wenn der mechanische Ku¨nstler seine Hand an die gestaltlose Masse legt, um ihr die Form seiner
Zwecke zu geben, so tra¨gt er kein Bedenken, ihr Gewalt anzuthun ; denn die Natur, die er bearbeitet,
verdient fu¨r sich selbst keine Achtung, und es liegt ihm nicht an dem Ganzen um der Theile willen,
sondern and den Theilen um des Ganzen willen (SCHILLER [1795] 2000, p. 16).
133. Wenn der scho¨ne Ku¨nstler seine Hand an die nehmliche Masse legt, so tra¨gt er eben so wenig
Bedenken, ihr Gewalt anzuthun, nur vermeidet er, sie zu zeigen. Den Stoff, den er bearbeitet, respektirt
er nicht im geringsten mehr, als der mechanische Ku¨nstler, aber das Auge, welches die Freyheit dieses
Stoffes in Schutz nimmt, wird er durch eine scheinbare Nachgiebigkeit gegen denselben zu ta¨uschen
suchen (SCHILLER [1795] 2000, p. 16).
134. Voici le passage en question :  Ganz anders verha¨lt es sich mit dem pa¨dagogischen und poli-
tischen Ku¨nstler, den der Menschen zugleich zu seinem Material und zu seiner Aufgabe macht. Hier
346 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
l’atelier de l’artiste ? Cette œuvre n’est-elle pas le me´dium d’une relation entre Moi (le
spectateur) et autrui (l’artiste) qui s’´enonce (ou se pratique) a` partir du point de vue
autote´lique de l’artiste (c’est-a`-dire en se subordonnant au vecteur centripe`te constitue´
par le regard du dessinateur se bouclant dans le regard de l’artiste dans la glace) ?
En effet, chez Friedrich, la vision du re´cepteur sur autrui (l’artiste) est la meˆme vision
que posse`de l’artiste sur soi. Et pour cause : de par la structure pragmatique de la
Vue de l’atelier de l’artiste, le re´cepteur n’a pas le choix que de se soumettre a` la vi-
sion transitive/re´flexive (centrifuge/centripe`te) de Friedrich, tre`s pre´cise´ment parce
qu’elle se donne sous le signe de l’  omnivoyance  135.
Pour comprendre cette diffe´rence capitale entre le point de vue du dessinateur
et le point du spectateur, et pour eˆtre a` meˆme de saisir la modalite´ de leur rela-
tion (la subordination), nous renvoyons a` un dernier texte que la Vue de l’atelier de
l’artiste transforme : il s’agit du Grundlage der Naturrechts nach Principien der Wissen-
schaftslehre de Fichte (Fondement du droit naturel selon les principes de la Doctrine
de la science), dont le premier tome parut en 1796 136. Ce texte est capital pour
l’intelligence de l’œuvre de Friedrich. En effet, Fichte y propose une de´duction de
la relation juridique qui prend la forme de ce que Franck Fischbach a appele´ une
 phe´nome´nologie de la reconnaissance  (FISCHBACH 1999, p. 52). Comme l’atteste
le titre complet de l’ouvrage, le point de de´part de Fichte est le premier principe de la
Grundlage, qui s’e´nonce dans ce texte en termes de l’activite´ autote´lique de la ratio-
nalite´. La strate´gie de Fichte ne manquera pas d’e´tonner a` la lumie`re de nos analyses
pre´ce´dentes : il s’agit de de´duire l’intersubjectivite´ a` partir de l’acte auto-positionnel
du sujet. Autrement dit, Fichte propose des e´nonce´s portant sur la structure de la ra-
tionalite´ que chaque lecteur devra expe´rimenter  dans son eˆtre inte´rieur , comme
dirait Schiller. Ainsi, s’e´nonc¸ant a` partir du Moi, l’ensemble de la de´marche vise a`
fonder en raison la sphe`re de l’intersubjectivite´ en de´montrant que cette dernie`re est
une des conditions de possibilite´ de la relation autote´lique caracte´risant la conscience
humaine. De`s lors, celui qui dit  je  est obligatoirement un eˆtre social 137.
A` de´faut de proposer une analyse du raisonnement de Fichte, nous re´sumons les
e´tapes de sa re´flexion afin de situer la proble´matique de la reconnaissance :
kehrt der Zweck in den Stoff zuru¨ck, und nur weil das Ganze den Theilen dient, du¨rfen sich die Theile
dem Ganzen fu¨gen. Mit einer ganz andern Achtung, als diejenige ist, die der scho¨ne Ku¨nstler gegen
seine Materie vorgibt, muß der Staatsku¨nstler sich der seinigen nahen und nicht bloß subjektiv, und
fu¨r einen ta¨uschenden Effekt in den Sinnen, sondern objektiv und fu¨r das innre Wesen muß er ihrer
Eigenthu¨mlichkeit und Perso¨nlichkeit schonen (SCHILLER [1795] 2000, p. 16).
135. Nous renvoyons au concept de l’autoportrait omnivoyant affine´ de`s les premie`res pages du De
visione Dei de Nicolas de Cues (CUES 1986).
136. FICHTE 1796 ; FICHTE 1962–, I,3, p. 311–460.
137. Ce the`me avait fait l’objet d’un des premiers textes que Fichte a publie´ a` Ie´na, les Confe´rences sur
la destination du savant (trad. franc¸aise : FICHTE 1994).
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La dynamique expe´rimentale amorce´e de`s le de´but du texte (§ 1) engendre plu-
sieurs re´sultats, qui sont a` lire comme autant de  conditions  de la rationalite´
(de la saisie de soi de l’eˆtre raisonnable). Plus particulie`rement, l’eˆtre raisonnable
de´couvre que le mouvement centripe`te le caracte´risant se traduit par une  faculte´
de causalite´ libre . Cela implique e´galement que l’eˆtre raisonnable doit s’opposer un
monde objectal posse´dant plusieurs caracte´ristiques immuables (re´sistance, multipli-
cite´, permanence de la substance eu e´gard a` la pluralite´ potentiellement infinie de ses
accidents, omnipre´sence du temps, etc.) afin que cette faculte´ puisse s’exercer (§ 2).
De`s le paragraphe suivant (§ 3) la question de l’intersubjectivite´ e´merge. Pour des
raisons que nous e´ludons, Fichte affirme que le raisonnement qu’il a propose´ aboutit
sur un impasse : il y aurait une contradiction entre l’activite´ causale du Moi et l’objet.
En vue de lever cette contradiction, le § 3 propose un nouveau point de vue sur l’ob-
jet. Alors qu’il e´tait conc¸u auparavant dans une perspective  physique , il s’ave`re
que la seule solution pouvant s’inscrire dans la logique syste´matique de la Grundlage
der Naturrechts est d’envisager l’objet d’un point de vue  moral . Fichte e´nonce
cette proble´matique dans les termes suivants : si l’eˆtre raisonnable doit se trouver lui-
meˆme librement (de par la de´finition de la rationalite´ pose´e au § 1), il doit se poser
comme une force causale et s’opposer un monde objectal. Cependant, pour se poser
comme cause, il doit pre´alablement avoir pose´ un objet. Mais pour poser un objet, il
doit de´ja` avoir pose´ sa faculte´ de causalite´ libre. Or le raisonnement donne lieu a` un
cercle duquel il est impossible de sortir. Mais si nous ne parvenons pas a` re´soudre ce
proble`me, nous ne parviendrons pas a` expliquer comment une eˆtre raisonnable peut
se trouver et par conse´quent, l’ensemble de la de´marche s’effondre. C’est dans cette
optique que Fichte conc¸oit cette solution : il convient de re´unir synthe´tiquement la
causalite´ du sujet et l’objet  dans un seul et meˆme moment . De`s lors, il s’ave´rerait
que  la causalite´ du sujet [serait] elle-meˆme l’objet perc¸u et conc¸u, que l’objet [ne
serait] pas autre chose que cette activite´ du sujet, et donc que les deux termes ne
[feraient] qu’un  (FICHTE 1998, p. 47–48) 138. Quel est le sens de cette solution ?
Fichte approfondit ces remarques au § 3, the´ore`me 2, point III. Il e´crit :
Ce que la synthe`se met en place doit eˆtre un objet ; mais le caracte`re de l’ob-
jet, c’est qu’a` l’occasion de son appre´hension, l’activite´ libre du sujet est pose´e
138.  Der Grund der Unmo¨glichkeit, das Selbstbewußtseyn zu erkla¨ren, ohne es immer, als schon
vorhanden, vorauszusetzen, lag darinn, daß um seine Wirksamkeit setzen zu ko¨nnen, das Subjekt des
Selbstbewußtseyns schon vorher ein Objekt, blos als solches, gesezt haben mußte : und wir sonach im-
mer aus dem Momente, in welchem wir den Faden anknu¨pfen wollten, zu einem vorherigen getrieben
wurden, wo er schon angeknu¨pft seyn mußte. Dieser Grund muß gehoben werden. Er ist aber nur so zu
heben, daß angenommen werde, die Wirksamkeit des Subjekts sey mit dem Objekte in einem und eben
demselben Momente synthetisch vereinigt ; die Wirksamkeit des Subjekts sey selbst das wahrgenom-
mene und begriffene Objekt, das Objekt sey kein anderes, als diese Wirksamkeit des Subjekts, und so
seyn beide dasselbe (FICHTE 1962–, 1,3, p. 341–342 ; c’est Fichte qui souligne).
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comme empeˆche´e. Cet objet doit cependant eˆtre une causalite´ du sujet ; mais
le caracte`re d’une telle causalite´, c’est que l’activite´ du sujet est absolument
libre et se de´termine elle-meˆme. Ici les deux e´le´ments doivent eˆtre concilie´s.
[...] Les deux caracte`res sont parfaitement concilie´s, si nous nous repre´sentons
une de´termination a` l’auto-de´termination, un appel [Aufforderung] a` se de´cider a`
agir causalement 139. (FICHTE 1998, p. 48 ; c’est Fichte qui souligne)
Autrement dit, la conscience de soi (§ 1) — c’est-a`-dire le regard sur soi du sujet se
saisissant soi-meˆme ou le vecteur centripe`te constitutif du sujet —, a pour condition
d’effectuation un contre-regard. Inscrit au cœur meˆme de la subjectivite´ se trouve au-
trui qui m’invite a` me saisir comme un sujet libre alors que je le saisis, dans un meˆme
moment indivis, a` titre de sujet ayant de´ja` reconnu l’autonomie et la singularite´ de
ma personne. C’est ainsi qu’au § 4, Fichte propose une de´duction de la modalite´ de
cette relation : il s’agit d’une relation dite  juridique . Ve´ritable mouvement de
de´termination re´ciproque dans lequel deux consciences libres s’envisagent mutuelle-
ment, la phe´nome´nologie de la reconnaissance propose´e par Fichte se poursuit en
pre´cisant toujours plus avant les traits de cet alter ego : s’il est d’abord un  corps
mate´riel  (§ 5) (m’)apparaissant dans le monde sensible (et vis-a`-vis duquel nous
de´partageons les limites de l’influence que nous devons exercer l’un a` l’endroit de
l’autre), il est aussi un corps articule´ (§ 6) posse´dant un organe infe´rieur (le corps
envisage´ du point de vue physique) et un  organe supe´rieur  (le corps envisage´ du
point de vue de sa capacite´ a` transmettre des messages sans contact physique, c’est-
a`-dire en manipulant ce que Fichte nomme  la matie`re subtile ). C’est dans cette
optique que Fichte propose une re´flexion sur le modalite´s  expressives  de l’alter
ego. En effet, celui-ci ope`re une influence rationnelle sur moi par plusieurs moyens :
par les sons qu’il e´met, par les gestes potentiellement infinis de son corps, voire par
la simple pre´sence de son visage. Et de fait, le visage s’ave`re l’ultime fondement de
cette reconnaissance juridique entre les eˆtres libres (comme le signale Fichte dans les
Corollaires qui concluent le § 6) 140. Mais, en dernie`re analyse,  ce qui caracte´rise de
la fac¸on la plus expressive l’homme dont la formation est de´ja` de´veloppe´e, c’est l’in-
telligence du regard  (FICHTE 1998, p. 98 ; nous soulignons) 141. Le regard d’autrui
serait en quelque sorte le point d’orgue de la the´orie fichte´enne du droit naturel, puis-
139.  Das durch sie [die Synthesis] aufgestellte soll seyn ein Objekt ; aber es ist der Charakter des
Objekts, daß die freie Tha¨tigkeit des Subjekts bey seiner Auffassung gesezt werde, als gehemmt. Dieses
Objekt aber soll seyn eine Wirksamkeit des Subjekts ; aber es ist der Charakter einer solchen Wirksam-
keit, daß die Tha¨tigkeit des Subjekts absolut frei sey, und sich selbst bestimme. Hier soll beides vereinigt
seyn [...]. Beide sind vollkommen vereinigt, wenn wir uns denken ein Bestimmtseyn des Subjekts zur
Selbstbestimmung, eine Aufforderung an dasselbe, sich zu einer Wirksamkeit zu entschließen (FICHTE
1962–, 1,3, p. 342 ; c’est Fichte qui souligne).
140. FICHTE 1998, p. 95 sqq. FICHTE 1962–, I,3, p. 380 sqq.
141. FICHTE 1962–, I,3, p. 382 : Was den schon gebildeten Menschen am ausdru¨ckendsten charak-
terisiret, ist das geistige Auge [...]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qu’il est l’essence meˆme de l’alte´rite´ :  l’œil se transfigure lui-meˆme pour la lumie`re
et devient une aˆme visible  (FICHTE 1998, p. 99) 142.
Nous retenons deux aspects de cette de´duction : d’une part, autrui est essentielle-
ment un contre-regard qui est constitutif de la fonction du sujet 143. D’autre part, ce
contre-regard n’est pas force´ment a` lire de fac¸on litte´rale : s’il se donne au re´cepteur
(le sujet phe´nome´nologisant) par plusieurs moyens — pre´sence du visage, mouve-
ment corporel, manipulation de la matie`re subtile  —, c’est parce qu’il est motive´,
en dernie`re analyse, par un souci  linguistique  144. En effet, l’influence exerce´e
par autrui et reconnue comme telle par le sujet est la manifestation la plus  es-
sentielle  du langage : l’alter ego transmet des  signes  dont le sens est produit
socialement. De`s lors, la the´orie de la reconnaissance est aussi et indissociablement
une the´orie du langage. C’est bien ce que dit Fichte dans une remarque qui n’aura pas
e´te´ sans e´cho chez A.W. Schlegel. Dans un passage visant a` expliciter les relations
entre  l’organe supe´rieur  et  l’organe infe´rieur , Fichte e´crit :
[...] Il se produit, par la simple volonte´ de la personne, une modification dans
l’organe supe´rieur, accompagne´e de la volonte´ que l’organe infe´rieur doive par
la` eˆtre muˆ conforme´ment a` une fin : si cet organe n’est pas entrave´, le mouve-
ment que l’on projetait s’effectue, et, a` partir de ce mouvement, s’accomplit la
modification que l’on visait de la matie`re subtile ou grossie`re, selon la fin que
l’on s’est propose´e. C’est ainsi, par exemple, que son forme´es dans l’œil comme
organe actif la figure ou la lettre, et qu’elles sont jete´es sur le papier avant que
la main lente du peintre ou de l’e´crivain, guide´e par l’œil et subordonne´e a` ses
ordre, les y fixe 145. (Fichte 1984, p. 84)
Mais il convient de pre´ciser qu’en re´gime communicationnel, l’influence d’autrui (con-
dition de possibilite´ de la personne) doit affecter le sujet sans pour autant entraver
sa propre liberte´. Ainsi Fichte postule-t-il que l’action re´ciproque a pour pre´alable
que le re´cepteur  reproduise inte´rieurement par liberte´ l’image de la modification
de son organe qui a eu lieu en elle  146. Pour le dire a` partir d’une me´taphore : la
142. FICHTE 1962–, I,3, p. 383 : [...] das Auge verkla¨rt sich selbst zum Lichte, und wird eine sichtbare
Seele.
143. Et non pas du Moi comme principe e´piste´mologique. A` lire Fichte de pre`s, l’alter ego s’ave`re une
condition de possibilite´ du sujet comme individu.
144. La the´orie de la matie`re subtile fait suite a` l’essai De la faculte´ linguistique et de l’origine du
langage publie´ en 1795. Voir FICHTE 1962–, I,3, p. 91–127. Pour la traduction franc¸aise, voir FICHTE
1984, p. 115–146.
145.  [Es] wird in dem ho¨hern Organ durch den bloßen Willen der Person eine Modifikation her-
vorgebracht, begleitet von dem Willen, daß das niedere Organ dadurch zweckma¨ßig bewegt werden
solle, so erfolgt, wenn dasselbe nicht gehemmt ist, die beabsichtigte Bewegung desselben, und aus ihr
die beabsichtigte Modifikation der subtileren oder gro¨bern Materie, je nachdem der Zweck ist, den sie
sich vorgesezt hat. So wird z.B. im Auge, als tha¨tigem Organ, die Gestalt oder der Buchstabe gebildet,
und auf die Fla¨che hingeworfen, ehe die langsame, durch das Auge geleitete und unter seinem Gebote
stehende Hand des Malers, oder des Schreibers sie darauf befestigt (FICHTE 1962–, I,3, p. 373).
146.  [Die Person] muß die in ihr hervorgebrachte Modifikation ihres Organs innerlich mit Freiheit
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communication de concepts entre deux eˆtre rationnels s’ave`re relever d’un  autopor-
trait  de la rationalite´ dans son lieu (l’espace communicationnel). Chaque individu
doit communiquer a` l’autre sa propre rationalite´ en transmettant un message de re-
connaissance de la rationalite´ d’autrui, et ce message n’est rien d’autre que celui de
la topologisation de la raison, sa concre´tisation dans l’espace dialogique que les deux
consciences se de´partagent.
Dans un long fragment consacre´ a` la  the´orie du signe  inscrit dans un des car-
nets qui ont e´te´ publie´s de fac¸on posthume sous le titre des Fichte-Studien, Friedrich
von Hardenberg propose une re´flexion sur l’origine du langage qui est largement
tributaire de ces ide´es de Fichte. En analysant les diverses relations possibles entre
deux agents e´metteurs de signes, Hardenberg conclut que la seule fac¸on de concevoir
la gene`se du signe, c’est en l’inscrivant dans une logique sociale et  artistique .
Il de´crit la relation se´miotique originaire dans les termes suivants :  le premier
e´metteur de signes [Bezeichnende], sans s’en apercevoir, [peint] [gemahlt] sa propre
image dans le miroir de la re´flexion [vor dem Spiegel der Reflexion], et il n’a pas ou-
blie´ d’inclure cet attribut [Zug] selon lequel l’image est peinte de telle sorte [in der
Stellung] a` ce qu’elle se peint elle-meˆme (HARDENBERG 1960–1998, II, p. 110) 147.
De`s lors, autrui est contre-regard et cre´ateur de significations partage´es 148 que le
re´cepteur trouve en se trouvant. Et la qualite´ sans doute le plus essentielle de cette
rencontre avec l’eˆtre raisonnable qui fonde en possibilite´ comme en raison la liberte´
en propre du sujet, c’est la coordination. En effet,  le concept que le sujet a de l’eˆtre
hors de lui comme d’un eˆtre libre, est conditionne´ par le meˆme concept que cet eˆtre
raisonnable a de lui et par une action de´termine´e par ce concept  (FICHTE 1998,
p. 58) 149. A` partir de cet aperc¸u des the`ses fichte´ennes, que nous re´sumons ici en
vue d’ope´rer un rapprochement avec la structure phe´nome´nologique de la rencontre
oriente´e par la Vue de l’atelier de l’artiste, nous terminons en renvoyant le lecteur au
nachbilden (FICHTE 1962–, I,3, p. 367).
147. Das erste Bezeichnende wird unvermerkt vor dem Spiegel der Reflexion sein eignes Bild gemahlt
haben, und auch der Zug wird nicht vergessen seyn, daß das Bild in der Stellung gemahlt ist, daß es
sich selbst mahlt. Nous traduisons. Pour une analyse de ce fragment, nous renvoyons a` HANNAH 1981,
p. 115–129 et a` O’BRIEN 1995, p. 97–106. Or il importe de signaler qu’il s’agit la` tre`s pre´cise´ment de la
proble´matique du dessinateur qui a alimente´ la logique de´monstrative des traite´s de perspective (voir
ch. 2). Pour que le syste`me perspectif puisse assurer sa cohe´rence sur le plan pe´dagogique (pour qu’il
puisse eˆtre recevable par autrui), le dessinateur doit incarner une fonction trans- et omni-subjective. En
clair : il doit se de´peindre en acte et de telle sorte a` ce que l’image soit tenue pour un syste`me clos et
auto-po¨ıe´tique.
148. Dans cette optique, la Vue de l’atelier de l’artiste de Friedrich se veut tre`s pre´cise´ment un
 signe  relevant a` la fois de la the´orie du langage de Hardenberg/A.W. Schlegel et de la dynamique
de la reconnaissance de Fichte.
149.  Demnach ist der Begriff des Subjekts von dem Wesen ausser ihm, als einem freien, bedingt
durch den gleichen Begriff dieses Wesens von ihm, und durch ein durch diesen Begriff bestimmtes
Handeln (FICHTE 1962–, I,3, p. 351).
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Tableau 4. — Les modalite´s de la relation de reconnaissance : Fichte (coordination) versus C.D. Friedrich (subordi-
nation)
Tableau 4.
Si le Fondement du droit naturel vise a` fonder en raison la relation juridique et, par
la suite, la constitution d’un E´tat qui soit conforme au droit naturel, il s’ensuit qu’a` la
base de cet E´tat se trouve la reconnaissance mutuelle des eˆtres libres dans le regard
communicationnel qu’ils portent les uns sur les autres. Autrement dit, Fichte propose
ici ce que nous pourrions appeler  une re´publique par le regard . En envisageant
le Fondement du droit naturel comme un dispositif relationnel, nous pouvons nous
demander : que fait le philosophe dans ce texte ? Il propose a` autrui un mode`le (une
 image ) de la rationalite´ que le re´cepteur est invite´ a` incarner. Dans cette optique,
le texte reprend, de par son orientation pragmatique, la meˆme structure qu’il propose
sur le plan des ide´es : l’expe´rience de la reconnaissance d’autrui comme un alter ego.
Qu’en est-il de la Vue de l’atelier de l’artiste ?
Il en va autrement dans l’œuvre de Friedrich, ou` il est aussi question d’une dyna-
mique positionnelle du sujet (au double sens fichte´en de setzen : ce qui se pose et
ce qui se saisit dans un  position ) 150. Or a` la diffe´rence de ces textes philoso-
phiques, oriente´s par un souci politique clair (e´tablir rationnellement les modalite´s
150. Sur la proble´matique positionnelle chez Fichte, nous renvoyons a` ZO¨LLER 1998, p. 43–54.
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d’un contrat social), l’œuvre de Friedrich ope`re un important de´placement en s’appro-
priant la dynamique interpersonnelle ge´ne´re´e par le Moi : a` l’esprit de coordination
motivant les re´flexions fichte´ennes (et hardenbergiennes), elle substitue une logique
de la subordination dans laquelle le spectateur est assujetti au regard que l’artiste
porte sur le monde ainsi que sur lui-meˆme. Alors que la de´duction de la relation ju-
ridique est mene´e chez Fichte a` partir du Moi (instance e´nonciatrice trans-subjective
que tout lecteur peut et doit incarner, au meˆme titre que l’auteur), la phe´nome´nologie
de la reconnaissance chez Caspar David Friedrich est de´ploye´e a` partir du seul point
de vue de l’artiste. Et cela change tout.
La figure de l’artiste incarne´e par Friedrich ope`re une certaine  rele`ve  de la
figure du dessinateur des traite´s de perspective 151 : en occupant sa place, elle ne
pre´tend pas pour autant remplir la fonction trans-subjective qui est celle de l’  ori-
gine  de la perspective. C’est ainsi que la posture de l’artiste romantique s’arroge le
lieu de l’universalite´ en empeˆchant au spectateur d’agir a` titre d’usager. En dernie`re
analyse, la Vue de l’atelier de l’artiste assignerait a` chacun (l’artiste, le spectateur) une
fonction pre´de´termine´e dans un nouvel ordre relationnel.
Ainsi, le point de vue du re´cepteur est de´sormais subordonne´ au regard autote´lique
que l’artiste porte sur soi, par le truchement des deux fonctions qu’il occupe simul-
tane´ment. A` la fois dessinateur ( origine  de l’image et de la relation qu’elle ins-
taure) et artiste (visage individuel du cre´ateur), Friedrich pose un geste tout a` fait
oppose´ a` celui de Fichte : il s’annexe la structure e´nonciatrice 152. A` partir de ce rap-
prochement, nous confirmons une de nos hypothe`ses (pre´sente´e de`s l’Introduction), a`
savoir l’ambigu¨ıte´ politique des dispositifs romantiques, qui, au nom du Moi, s’ap-
proprient la liberte´ d’autrui en vue d’instaurer un lien hie´rarchique. Telle est la lec¸on
que nous pouvons tirer de l’analyse de la Vue de l’atelier de l’artiste, manifeste poli-
tique du jeune Friedrich, dont le visage pre´tend parler au nom de tous. Ce faisant,
le visage de l’artiste s’inscrit pleinement dans la logique performative de la propa-
gande : en s’adressant a` la conscience intime du spectateur, il instaure un re´gime de
l’orthopraxie. Comme le signale E´ric Michaud :
[Les] images de propagande, comme celles de la publicite´ et par-dela` toutes leurs
diffe´rences formelles et ide´ologiques, ordonnent partout leurs fins aux meˆmes
moyens, qui visent non pas l’orthodoxie, mais bien l’orthopraxie des corps dans
151. Alors que dans les traite´s de perspective l’usager de´le´guait son regard a` celui du dessinateur, ici
le regard du spectateur est pris en charge dans une rencontre, un vis-a`-vis, qui n’est qu’illusoire : en
effet, ce vis-a`-vis est constitue´ du regard que le dessinateur porte sur son propre visage. Par conse´quent,
la fonction de de´le´gation a e´te´ remplace´e par une fonction d’englobement du regard par la figure de
l’Autre.
152. A` pre´sent nous confirmons l’hypothe`se e´mise de`s l’Introduction premier chapitre (p. 34, sqq.)
selon laquelle le romantisme allemand e´clate la fonction de l’usager. Par conse´quent, le Moi fichte´en —
omni- et trans-subjectif — devient la chasse garde´e de l’artiste-e´nonciateur.
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le passage a` l’acte selon l’image. Elles prennent la place de la re´alite´ pre´sente
parce qu’elles exigent l’ade´quation de la re´alite´ future a` l’image pre´sente. Ni les
unes ni les autres ne mentent ni ne dissimulent cette re´alite´ pre´sente : le temps
futur qu’elles offrent aux regards n’est advenu que pour ceux qui, leur ayant
de´ja` succombe´, s’e´veillent ainsi dans le mythe en le re´alisant. (MICHAUD 2005,
p. 141–142)
Et ce mythe motivant l’ensemble de la mentalite´ romantique est celui de l’e´manci-
pation sociale par l’œuvre d’art, c’est-a`-dire celui du de´tournement du politique, sur
son propre terrain, comme l’atteste l’appropriation du lexique de la Re´volution chez
Friedrich Schlegel. En effet, la posture que nous avons analyse´e chez Friedrich se
rapproche de la de´finition que donne Fr. Schlegel de l’art comme acte d’e´nonciation
 re´publicain  :  La poe´sie [Poesie] est un discours re´publicain , e´crit Schlegel,
 un discours posse´dant sa propre loi et sa propre fin, et dans lequel toutes les parties
sont des citoyens libres qui ont le droit de vote [mitstimmen du¨rfen]  (F. SCHLEGEL
1958–, II, p. 155) 153. Il n’en demeure pas moins que cet e´nonce´ porte essentiellement
sur le caracte`re immanent ( formaliste ) de l’art : il de´crit une dynamique intrin-
se`que de l’œuvre romantique (le lien entre ses e´le´ments), qui ne permet pas pour
autant au re´cepteur d’acce´der a` la  liberte´  impute´e aux  parties  154. De sorte
que l’œuvre romantique annonce, de par sa structure performative et son orientation
temporelle, les re´gimes politiques du 20e sie`cle qui ont eu pour moteur la puissance
du mythe et pour noyau la figure centralisatrice l’artiste-prince.
Post-scriptum sur la Ru¨ckenfigur
A` partir de ces remarques, il est loisible de comprendre en quoi la de´marche de
Friedrich se veut  re´volutionnaire  et anti-franc¸aise simultane´ment 155 : tout en
153. Nous traduisons.  Die Poesie ist eine republikanische Rede ; eine Rede, die ihr eigenes Gesetz
und ihr eigener Zweck ist, wo alle Teile freie Bu¨rger sind, und mitstimmen du¨rfen.
154. Dans les Fragments de l’Athenaeum, Schlegel e´crit e´galement :  La re´publique parfaite ne devrait
pas eˆtre seulement de´mocratique, mais aussi aristocratique et monarchique ; au sein d’une le´gislation de
liberte´ et d’e´galite´, l’e´le´ment cultive´ devrait dominer et diriger l’inculte, et l’ensemble devrait s’organi-
ser en un tout absolu (Schlegel, dans LACOUE-LABARTHE et NANCY 1978, p. 127).  Die vollkommne
Republik mu¨ßte nicht bloß demokratisch, sondern zugleich auch aristokratisch und monarchisch seyn ;
innerhalb der Gesetzgebung der Freyheit und Gleichheit mu¨ßte das Gebildete das Ungebildete u¨berwie-
gen und leiten, und alles sich zu einem absoluten Ganzen organisiren (Athenaeum 1798–1800, 1.2, p.
56). Par ailleurs, dans le fragment no 369, Schlegel affirme que  seul est repre´sentant celui qui dans sa
personne pre´sente la totalite´ politique, en quelque sorte identique a` lui, qu’il soit e´lu ou non (LACOUE-
LABARTHE et NANCY 1978, p. 127 ; Athenaeum 1798–1800, 1.2, p. 112 ;  Repra¨sentant ist nur, wer das
politische Ganze in seiner Person, gleichsam identisch mit ihm, darstellt, er mag nun gewa¨hlt seyn oder
nicht ; er ist wie die sichtbare Weltseele des Staats ). Par la` nous comprenons non seulement que les
fragments de l’Athenaeum se veulent des mode`les de socialite´ politique (puisque chaque fragment est
cense´ repre´senter le  tout ), mais aussi, nous constatons qu’il revient a` l’artiste, et seulement a` lui,
de pouvoir incarner le me´diateur politique dans la perspective romantique.
155. Notons que ce sont la` des caracte´ristiques ave´re´es dans la fortune critique de l’artiste.
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Fig. 84. — Caspar David Friedrich, Deux hommes en bord de mer au cre´puscule, 1817, huile sur toile, 51 x 66 cm,
Nationalgalerie, Berlin. Reproduction dans HOFMANN 2000, p. 89.
e´tant critique a` l’e´gard du re´gime de la Repre´sentation, lequel ne tient pas compte
du lieu du regard, la Vue de l’atelier de l’artiste est un manifeste esthe´tique orientant
l’ensemble du programme pictural de Friedrich : produire une nouvelle interface com-
municationnelle prenant acte du lieu du regard. E´tant donne´e la confusion the´orique
qui plane dans les e´tudes romantiques sur le sens qu’il convient d’attribuer aux figures
vues de dos (Ru¨ckenfiguren) de Friedrich, nous terminons en proposant quelques
re´flexions sur ces dispositifs relationnels omnipre´sents dans le corpus de l’artiste (fig.
84) 156.
D’emble´e, il convient de constater que la Ru¨ckenfigur n’est pas une instance e´nonci-
atrice, en de´pit des the`ses avance´es par Walter Moser. En effet, dans un article re´cent
(MOSER 2010, p. 231–250) W. Moser tente de cerner la spe´cificite´ de la figure vue de
dos en la distinguant de strate´gies figuratives semblables : ni me´canisme de pulsion
scopique  (voyeurisme) ni re´surgence de la figure de l’admoniteur, la Ru¨ckenfigur
serait a` ses yeux  un dispositif d’e´nonciation visuel  :  La personne-silhouette de
156. Voir BO¨RSCH-SUPAN et JA¨HNIG 1973, p. 336–337.
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Friedrich est moins un ve´ritable personnage du tableau que ne l’est le montreur, elle
est une pre´sence vide dessinant les contours de la place que je suis appele´ a` occuper
dans le tableau pour voir le paysage repre´sente´  (p. 244–245).
Bien qu’il ait raison d’affirmer que la Ru¨ckenfigur friedrichienne ne doit pas eˆtre
assimile´e a` un personnage (comme le veut pourtant Werner Hofmann, pour qui la
Ru¨ckenfigur s’inscrirait dans la logique des  formules de pathos  de Warburg 157),
elle ne peut pas non plus incarner une posture e´nonciatrice. A` notre sens, la Ru¨ckenfi-
gur naˆıt du constat que la de´le´gation du regard dont il est question dans les traite´s de
perspective illustre´s, donne lieu a` un e´chec sur le plan pragmatique (voir notre cha-
pitre 2). Rappelons ici que dans la logique de ces traite´s, la figure vue de dos agit tre`s
pre´cise´ment comme celle du  dessinateur  : c’est-a`-dire en tant qu’  origine  de
la perspective que nous voyons. Mais ni le dessinateur ni la figure vue de dos n’ont la
capacite´ d’ope´rer le geste de me´diation du regard spectatoriel qu’elles sont cense´es,
pourtant, prendre en charge. Et pour cause : elles dissocient les instances e´nonciatrice
(l’usager), focalisatrice (le point de vue de l’artiste) et focalise´e (la Ru¨ckenfigur en tant
que personnage sur lequel le spectateur et l’artiste portent leurs regards respectifs).
Telle est la lec¸on de la planche de Hans Vredeman de Vries que nous reproduisons
a` la fig. 85, dans laquelle la Ru¨ckenfigur s’inscrit inde´niablement dans l’espace de
l’image, en incarnant un personnage parmi d’autres. Mais ici, elle est avant tout une
instance du regard dont le lieu co¨ıncide parfaitement avec l’axe point-de-vue/point-
de-fuite. Elle ne re´sout pas pour autant le proble`me de la disjonction des fonctions
de focalisation et d’e´nonciation que nous venons d’entrevoir.
A` notre sens, si elle est incapable de remplir une fonction e´nonciatrice, c’est bien
parce que la Ru¨ckenfigur rele`ve d’une autre logique — celle que nous avons e´tudie´e
dans la Vue de l’atelier de l’artiste : l’artiste, sie´geant dans le lieu du dessinateur,
s’approprie sa fonction fe´de´ratrice et assujettit le point de vue du spectateur au regard
en boucle qu’il instaure.
Nous pouvons confirmer cela en empruntant un autre moyen, c’est-a`-dire en nous
re´fe´rant a` la fig. 22 que nous avons de´ja` e´tudie´e : alors que la figure vue de dos
re´sultait d’un paradoxe inscrit a` meˆme le syste`me perspectif (selon celui-ci, le regard
que porte l’usager sur son propre regard produit un regard vu de dos), la Ru¨ckenfigur
de Caspar David Friedrich se veut une strate´gie figurative adopte´e sciemment afin
d’inte´grer plus directement la fonction spectatorielle dans la dynamique pragmatique
de l’image. A` la lumie`re de ce qui pre´ce`de, nous renvoyons a` une remarque pertinente
de Joseph Leo Koerner :
Maurice Merleau-Ponty, following Karl Jaspers, reported that patients suffering
157. HOFMANN 2000, p. 256.
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Fig. 85. — Hans Vredeman de Vries, Perspective, La Haye, 1604–1605, pl. 30, eau-forte, 39 x 30 cm (dimensions du
livre relie´), Centre Canadien d’Architecture, Montre´al. Photo de l’auteur.
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from autoscopy (the hallucination of seeing oneself) feel the approach of their
Doppelga¨nger through a burning sensation in the nape of the neck, as if someone
were viewing them from behind. Autoscopy is somehow always implied by such
turned travellers in Friedrich’s paintings, for in their faceless anonymity they
mirror our act of looking in an uncanny way. (KOERNER [1990] 2009, p. 192)
Koerner poursuit sa re´flexion en e´voquant une Ru¨ckenfigur emble´matique dans le cor-
pus friedrichien : le Chasseur dans la foreˆt (fig. 86), tableau expose´ a` Dresde en 1814
lors de l’Ausstellung patriotischer Kunst. Dans la foule´e de la Campagne d’Allemagne,
cette œuvre a pour the`me le sort d’un chevalier franc¸ais, qui s’appreˆte a` se faire en-
gloutir par une foreˆt de sapins alors qu’un corbeau perche´ sur un tronc au premier
plan chanterait une chanson fune`bre 158. Selon cet auteur, ce tableau a pour effet que
le spectateur se sente regarde´. Et cela se produit de fac¸on tout a` fait conforme a` la
dynamique cyne´ge´tique que nous avons e´voque´e pre´ce´demment. De`s lors, c’est bien
le spectateur qui constitue la proie du dispositif ici en cause, d’autant plus que c’est
son regard a` lui qui y est  vise´ .
Cela pose´, il importe de constater que les propos de Koerner ne tiennent pas compte
de l’ensemble de la proble´matique de la Ru¨ckenfigur chez Friedrich. Il convient d’aller
plus loin encore et de poser une question que nous tenons pour essentielle : com-
ment doit-on interpre´ter l’identite´ de la figure qui nous tourne le dos dans les images
de Friedrich ? A` cela nous re´pondons : si la Ru¨ckenfigur n’incarne pas un dispositif
d’e´nonciation (W. Moser), c’est bien parce qu’elle est une repre´sentation du regard
porte´ sur autrui s’e´nonc¸ant/se de´ployant a` partir du regard de l’artiste. Ainsi, dans
notre perspective, la Ru¨ckenfigur est-elle l’image d’un alter ego — d’un autre moi —
apparaissant dans le champ phe´nome´nal du regardant. Et cela change tout.
Dans cette optique, l’e´nonciateur-focalisateur, c’est l’artiste, et le focalise´, l’alter ego
qui est incarne´ aussi bien par le spectateur (qui se sent vise´) que par le personnage
dans le tableau. De fac¸on subjective, l’expe´rience que cela engendre s’e´nonce de la
fac¸on suivante : en me sentant vise´ par l’œuvre, je porte un regard re´flexif sur ma
propre activite´ de spectateur (je me vois de dos, pour ainsi dire). Ce faisant, je suis
inclus/je m’inclus dans le champ de socialite´ que l’œuvre donne a` voir (en the´matisant
la communication comme regard) et ce, depuis le lieu de l’artiste 159. De`s lors, en tant
qu’interface, l’image fe´de`re le lien social et vise a` instaurer une communaute´ fonde´e
sur une hie´rarchisation des regards. Aussi convient-il de pre´ciser que l’ide´ologie anti-
158. Il s’agit d’une interpre´tation contemporaine. Voir BO¨RSCH-SUPAN et JA¨HNIG 1973, p. 327–328.
159. Nous contestons la the`se avance´e par Pierre Lagrange dans l’ouvrage La performance des images
(LAGRANGE 2010, p. 178–192) : la Ru¨ckenfigur n’est pas une image performative (au sens austinien).
Elle ne pourrait l’eˆtre, car le propre de ce type d’images est de dissocier les fonctions e´nonciatrice et
repre´sentative : la Ru¨ckenfigur se´pare le focalisateur, le focalise´ et l’e´nonciateur, si bien qu’il est impos-
sible que le re´cepteur incarne la posture e´nonciatrice, celle que l’artiste s’arroge, afin de discourir sur le
lien communautaire au nom de tous.
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Fig. 86. — Caspar David Friedrich, Le Chasseur dans la foreˆt, 1814, huile sur toile, 65,7 x 46,7 cm, collection
particulie`re, Allemagne. Reproduction dans HOFMANN 2000, p. 95.
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franc¸aise de Friedrich se manifeste avant tout dans cette dynamique pragmatique : la
Ru¨ckenfigur est le dispositif qui dit la mort non seulement des figures emble´matiques
de la culture franc¸aise mais aussi, et peut-eˆtre avant tout, de l’espace repre´sentati-
onnel franc¸ais. Enfin, il annonce peut-eˆtre la naissance d’un re´gime d’unification par
l’image dans le paysage allemand.

Conclusion : les romantiques contemporains
Nous souhaitons conclure cette the`se en proposant une comparaison qui nous
semble fe´conde. En effet, nous terminons en re´fle´chissant sur les survivances du
mode`le romantique dans l’art actuel. Plus pre´cise´ment, nous posons une ultime ques-
tion, a` savoir : la structure pragmatique de l’œuvre romantique (celle que nous avons
approfondie en analysant la Vue de l’atelier de l’artiste de Friedrich) serait-elle la ma-
trice de l’art relationnel 1 se pratiquant aujourd’hui ? Dans ces dernie`res pages, nous ne
pre´tendons pas fournir une re´ponse exhaustive a` cette question. Plutoˆt, notre souci
est d’orienter des futurs travaux en explicitant le lien entre notre posture historienne
et l’actualite´ en matie`re d’esthe´tique. Par ailleurs, cette conclusion a aussi pour vise´e
de mieux e´clairer le lieu a` partir duquel cette the`se a e´te´ e´crite (en the´matisant ses
mobiles, son intention, sa finalite´, voire son utilite´).
Le romantisme se poursuit. Du moins, c’est la the`se d’un livre re´cent d’Olivier Sche-
fer intitule´ Re´sonances du romantisme dans lequel l’auteur se penche sur  quelques
proble´matiques majeures des esthe´tiques contemporaines a` la lumie`re du romantisme
allemand  (O. SCHEFER 2005, p. 7). Selon cet auteur, la question de l’intersubjec-
tivite´ dans le romantisme allemand permet d’e´clairer sous un nouveau jour l’art des
dix dernie`res anne´es (il e´crit cela en 2005), c’est-a`-dire l’art que Nicolas Bourriaud
qualifie de  relationnel . Or il nous semble que les propos de Schefer passent sous
silence un aspect important de l’he´ritage romantique dans l’art relationnel, a` savoir
sa dynamique politique. A` notre sens, en affirmant que l’art relationnel rompt avec
l’esthe´tique kantienne (qui proˆnait l’autonomie formelle) et avec la doctrine du ge´nie
(qui est omnipre´sente dans le romantisme), Schefer insiste trop, nous semble-t-il, sur
le caracte`re e´mancipatoire de l’he´ritage romantique. Dans les pages qui vont suivre,
nous orienterons autrement la comparaison entre romantisme et art relationnel. Mais
notre but n’est pas tant de revenir sur ces pratiques dont la fortune critique ne cesse
1. Par l’expression  art relationnel, nous entendons les pratiques artistiques analyse´es par Nicolas
Bourriaud dans Esthe´tique relationnelle (BOURRIAUD 2001). Il s’agit de pratiques a` vise´e e´mancipatrice
et sociale. Nous y reviendrons.
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de croˆıtre, mais plutoˆt d’amorcer une re´flexion autour de l’e´conomie politique de cet
art prenant la socialite´ pour mate´riau. Ainsi, nous inscrirons les enjeux de l’art rela-
tionnel dans une ge´ne´alogie plus ancienne, ce qui nous permettra de nous de´prendre
du re´cit politique tre`s restrictif que ces pratiques ont autorise´ et qui, a` nos yeux, ne
semble pas poser les bonnes questions — ou du moins semble esquiver des questions
essentielles.
Berlin, 1798. Le poe`te et the´oricien de l’art Friedrich von Hardenberg re´ussit un
tour de force de ce que la critique d’art d’aujourd’hui qualifierait sans doute d’art
 engage´ . En effet, Hardenberg infiltra l’organe de propagande officiel du re´gime
monarchique prussien (les Jahrbu¨cher der Preußischen Monarchie) 2 en y publiant une
œuvre tout a` fait critique a` l’e´gard du gouvernement 3. En de´jouant les instances de
censure a` l’aide du nom de plume  Novalis , qui de´signait a` ses yeux le roˆle de
 de´fricheur  que l’artiste s’attribuait dans le nouveau paysage culturel de l’Europe
post-re´volutionnaire, Hardenberg fit paraˆıtre un ensemble de fragments litte´raires in-
titule´ Foi et amour, ou le roi et la reine 4. Il n’entre pas dans notre propos d’analyser
comment ce texte d’une grande intelligence s’adresse directement au roi Fre´de´ric-
Guillaume III, en se constituant autour d’une e´conomie du secret 5, afin que le mo-
narque puisse s’e´veiller au roˆle artistique qui lui e´tait de´volu, dans la perspective
romantique. A` ce sujet, nous nous bornons a` citer le tout premier fragment du re-
cueil, c’est-a`-dire celui figurant apre`s les huit poe`mes faisant office de pre´ambule,
dans le section intitule´e Vorrede (Pre´face) :
Lorsqu’on veut dire un secret a` quelques personnes dans une grande socie´te´ di-
versifie´e, et qu’on n’est pas assis coˆte a` coˆte, il faut alors se parler dans une
2. Les Jahrbu¨cher e´taient publie´s a` Berlin par les soins de l’e´diteur Unger. Fr. Schlegel avait joue´ un
roˆle de me´diateur entre Hardenberg et Unger dans cette affaire.
3. Le caracte`re illicite entourant la publication de ce texte a fait l’objet d’un commentaire dans
O’BRIEN 1995, p.161 sqq. Pour des informations contextuelles, voir e´galement PIKULIK 2000, p. 196–
202.
4. Voici la notice bibliographique originale : Novalis,  Glauben und Liebe oder der Ko¨nig und die
Ko¨nigin , Jahrbu¨cher der Preußischen Monarchie unter der Regierung von Friedrich Wilhelm III., hrsg.
von F.E. Rambach, Berlin, Johann Friedrich Unger, Bd. II (Juli 1798), p. 269–286 (voir RAMBACH 1798).
Pour une traduction franc¸aise, nous renvoyons a` HARDENBERG 2004, p. 97–111. Huit poe`mes de  No-
valis  avaient paru dans le nume´ro pre´ce´dent sous le titre de Blumen (Fleurs). Leur caracte`re tre`s
politique annonce la the´orie de l’E´tat que propose Hardenberg dans Glauben und Liebe.
5. Nous employons cette expression au sens ou` l’entendait Louis Marin dans  Logiques du se-
cret (MARIN 1984, p. 60–69) et dans Opacite´ de la peinture (MARIN [1989] 2006, p. 173 sqq.).
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langue spe´ciale. Celle-ci peut eˆtre une langue e´trange`re, soit par le ton, soit en-
core par les images. Cette dernie`re sera une langue de tropes et d’e´nigmes 6.
(HARDENBERG 2004, p. 97 ; c’est Hardenberg qui souligne)
A` la lumie`re des analyses que nous avons propose´es au chapitre 5, nous retrouvons
ici la meˆme structure autote´lique qui e´tait celle du roman Heinrich von Ofterdingen :
en lisant, le lecteur s’approprie le langage romantique, qui est aussi bien la cle´ de
la compre´hension du texte que le moteur du dispositif d’englobement du lecteur. En
effet, le secret romantique se trouve re´ve´le´ dans cet e´nonce´ pragmatique et program-
matique : le mode d’emploi du texte est en meˆme temps un e´nonce´ portant sur le
texte comme mode d’emploi de son lecteur. Et le nom que porte le lecteur ide´al vise´
dans Glauben und Liebe, c’est l’  artiste  : l’artiste ge´nial dans son autonomie ra-
dicale (au sens fichte´en que nous avons e´tudie´ au chapitre 4), c’est-a`-dire dans sa
capacite´ a` viser et a` cre´er a` l’image d’un Moi absolu qu’il porte en lui 7.
Cela pose´, il convient d’insister ici sur ce qui nous semble eˆtre le caracte`re le plus
pertinent de Glauben und Liebe du point de vue du lecteur contemporain : a` notre
sens, ce texte constitue avant tout un manifeste de l’art relationnel. Et le propre de
l’artiste, pouvons-nous y lire, est de mettre en œuvre la cre´ativite´ d’autrui.
Bien que l’e´criture fragmentaire produise un certain e´clatement the´matique, le lec-
teur ne peut s’y me´prendre : les propos de Novalis s’articulent autour d’une ide´e
se´duisante que la plupart des postures artistiques contemporaines s’inscrivant dans
la foule´e du moment relationnel des anne´es 1990 ne cessent d’alimenter : a` savoir
l’ide´e selon laquelle l’activite´ artistique serait la matrice de l’´emancipation sociale 8.
6. Wenn man mit Wenigen, in einer großen, gemischten Gesellschaft etwas heimliches reden will,
und man sitzt nicht neben einander, so muß man in einer besondern Sprache reden. Diese besondre
Sprache kann entweder eine dem Ton nach, oder den Bildern nach fremde Sprache seyn. Dies letztere
wird eine Tropen und Ra¨thselsprache seyn  (HARDENBERG 1960–1998, II, p. 485 ; c’est Hardenberg
qui souligne).
7.  Chaque citoyen est un fonctionnaire de l’E´tat. Il n’a de revenus qu’a` ce titre. On a qualifie´ a`
tort le roi de premier fonctionnaire de l’E´tat. Le roi n’est pas un citoyen et par conse´quent aussi n’est
pas un fonctionnaire. C’est meˆme la caracte´ristique de la monarchie que de reposer sur la croyance
en un homme de naissance supe´rieure, sur l’hypothe`se libre d’un homme ide´al. Je ne peux choisir
parmi les miens aucun homme supe´rieur ; je ne peux m’en remettre a` une personne qui partage la
meˆme interrogation. La monarchie est pour cela un authentique syste`me, car elle est articule´e a` un
centre absolu ; a` un eˆtre qui fait partie de l’humanite´, mais pas de l’E´tat. Le roi est un homme e´leve´
en destin terrestre. Cette parole s’impose ne´cessairement a` l’homme. Elle seule satisfait une aspiration
supe´rieure de sa nature. Tous les hommes doivent eˆtre susceptibles de monter sur le troˆne. Un roi est
le moyen de formation de ce but lointain. Il s’assimile progressivement la masse de ses sujets. Celui-ci
est originaire d’une tre`s ancienne souche royale. Mais comme ils sont rares ceux qui portent encore
la marque de leur origine ?  (HARDENBERG 2004, p. 101, fragment 18). Dans l’optique du langage
chiffre´ (Ra¨thselsprache) de  Novalis , le  roi  tient lieu du Moi absolu fichte´en. C’est pourquoi —
nous le verrons plus loin — il est  l’artiste des artistes , c’est-a`-dire le moyen de conversion de tous
les hommes en des  artistes . Nous retrouvons ici la meˆme dynamique relationnelle qui est en place
dans les textes et œuvres d’A.W. Schlegel et de C.D. Friedrich que nous avons analyse´s au chapitre 5.
8. Voir BOURRIAUD 2001, p. 10. Au Que´bec, cette dimension e´mancipatrice de la pense´e de Nicolas
Bourriaud a e´te´ reconduite dans les propos d’Anne-Marie Ninacs et de Patrice Loubier dans le projet des
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En effet, dans un carnet de notes datant de la meˆme e´poque, Hardenberg avait
esquisse´ une the´orie politique s’articulant autour de la cre´ativite´ :  L’E´tat poe´tique,
e´crivait-il,  est l’E´tat ve´ritable et accompli . D’ailleurs, un E´tat spirituel, ajoutait-il,
 sera par lui-meˆme poe´tique. C’est pourquoi  plus il y a d’esprit [Geist] et de tran-
sactions spirituelles [geistiges Verkehr] dans l’E´tat, plus celui-ci s’approchera de ce qui
est poe´tique 9. Dans cette optique, Foi et amour se veut une re´flexion plus approfon-
die sur le caracte`re relationnel de l’art dans le processus collectif de re´demption. Mais
pour que le souverain et ses  fonctionnaires  puissent re´ussir cette transformation
de la collectivite´ en œuvre d’art, il convient d’abord d’e´duquer les citoyens a` assumer
leur propre cre´ativite´. Ainsi, le point d’orgue de Foi et amour, ve´ritable missive d’un
 prince  a` un autre, est une conception e´tonnante du chef d’E´tat : si l’analogon
de l’E´tat parfait, c’est l’œuvre d’art, il en re´sulte que le prince doit lui-meˆme eˆtre un
artiste. Mais a` ce titre, son roˆle ne serait pas e´gal a` celui revenant au commun des
mortels, puisqu’il y a une diffe´rence de perspective entre le chef et son peuple. Alors
que le travail artistique du citoyen se borne a` l’expression de soi, celui du prince
est simultane´ment expressif et transitif (il prend pour objet le corps social). Place´ au
sommet de l’E´tat qui est a` sa charge, l’artiste-prince a pour mate´riau la cre´ativite´ de
ses sujets ; de`s lors, e´crit Novalis, il sera  artiste des artistes , voire  directeur des
artistes , afin que  tout homme puisse devenir un artiste  et  que tout puisse
devenir beaux-arts  10. En dernie`re analyse,  le re´gent , artiste supreˆme,  dirige
un spectacle infiniment varie´ dans lequel la sce`ne et le parterre, les acteurs et les
spectateurs ne font qu’un, et lui-meˆme est simultane´ment le poe`te, metteur en sce`ne
et he´ros de la pie`ce  11.
Commensaux (2000–2001). Ce projet s’est concre´tise´ sous deux formes : il s’agissait d’un programme
d’expositions au Centre des arts actuels SKOL et d’un livre paru en 2001. Selon les organisateurs, les
œuvres dans la programmation  [avaient] l’ambition d’avoir une porte´e sur la vie et pour autrui  et
donc de proposer des mode´lisations micropolitiques (NINACS et LOUBIER 2001, p. 14).
9. Friedrich von Hardenberg,  Remarques meˆle´es , dans HARDENBERG 2004, p. 297. Nous avons
adapte´ la traduction. Voici l’original : Der poe¨tische Staat — ist der wahrhafte, vollkommne Staat. Ein
sehr geistvoller Staat wird von selbst poe¨tisch seyn — Je mehr Geist, und geistiges Verkehr im Staat ist,
desto mehr wird er sich dem poe¨tischen na¨hern (HARDENBERG 1960–1998, II, p. 468).
10. HARDENBERG 2004, p. 110 (nous avons adapte´ la traduction).  Ein wahrhafter Fu¨rst ist der
Ku¨nstler der Ku¨nstler ; das ist, der Director der Ku¨nstler. Jeder Mensch sollte Ku¨nstler seyn. Alles kann
zur scho¨nen Kunst werden (HARDENBERG 1960–1998, II, p. 497).
11. HARDENBERG 2004, p. 110 (nous avons adapte´ la traduction).  Der Stoff des Fu¨rsten sind die
Ku¨nstler ; sein Wille ist sein Meißel : er erzieht, stellt und weist die Ku¨nstler an, weil nur er das Bild
im Ganzen aus dem rechten Standpunkte u¨bersieht, weil ihm nur die große Idee, die durch vereinigte
Kra¨fte und Ideen dargestellt, exekutirt werden soll, vollkommen gegenwa¨rtig ist. Der Regent fu¨hrt ein
unendlich mannigfaches Schauspiel auf, wo Bu¨hne und Parterre, Schauspieler und Zuschauer Eins sind,
und er selbst Poet, Director und Held des Stu¨cks zugleich ist  (HARDENBERG 1960–1998, II, p. 497–
498). Ce texte est a` lire a` la lumie`re d’un passage de Schiller que nous avons e´voque´ a` la fin du chapitre
5. D’ailleurs, il appartient a` E´ric Michaud d’avoir analyse´ comment ce topos de l’artiste-prince a alimente´
les conceptions politiques des nazis sous le Troisie`me Reich (MICHAUD 1996). Nous signalons aussi que
l’ide´e d’identifier le poe`te, la pie`ce et le he´ros, s’inscrit pleinement dans la foule´e de l’he´ritage fichte´en
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Fig. 87. — Massimo Guerrera, Simone et Olivier, rue St-Hubert (Porus), 2000, performance. Reproduction dans GUER-
RERA 2004, p. 15.
En e´voquant ces ide´es, notre dessein n’est pas seulement d’ordre historique. Il nous
semble qu’en tissant des liens ine´dits entre le champ de l’art et celui de la poli-
tique moderne, ces fragments constituent un important jalon dans la ge´ne´alogie de
l’esthe´tique relationnelle. Autre point de repe`re : le programme de Hardenberg est
contemporain (a` peu de choses pre`s) des conceptions saint-simoniennes de l’effica-
cite´ politique et sociale de l’art. Selon celles-ci, l’art est dit  d’avant-garde  dans
la mesure ou` il est producteur du salut commun, puisque sa  puissance  est  la
plus imme´diate et la plus rapide  12. Il est inde´niable que ce sont la` des aspects fon-
damentaux de la pense´e de Nicolas Bourriaud — qui ne cesse, d’ailleurs, de reven-
diquer l’he´ritage des avant-gardes historiques, certes sous forme  reconstitue´e  13,
afin que l’eˆtre humain puisse mode´liser la liberte´ de demain. De`s lors, nous pourrions
supposer qu’une des strate´gies principales de l’art relationnel s’ave`re tout a` fait  ro-
dans le romantisme allemand : cette structure est ope´rante dans les e´crits de Fichte (ch. 4), de Schelling
(voir les Pre´misses qui ouvrent la seconde parie de cette the`se), de Fr. von Hardenberg, de Theodor
Schwarz et de Caspar David Friedrich (ch. 5).
12. Il appartient au mathe´maticien Olinde Rodrigues, disciple de Saint-Simon, d’avoir employe´ la
me´taphore militaire pour la premie`re fois dans un texte esthe´tique. Voir Rodrigues,  L’artiste, le savant
et l’industriel. Dialogue (1825), dans SAINT-SIMON 1966, V, p. 210–211.
13. BOURRIAUD 2001, p. 12. Autre jalon dans cette pre´histoire de l’esthe´tique relationnelle : le the`me
du  laboratoire . Sur cette question, voir MICHAUD 2005, p. 119–145.
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mantique  : le salut commun/en commun par la mise en forme de (la cre´ativite´ / la
liberte´ / le de´sir...) d’autrui.
Il importe de souligner que dans le contexte que´be´cois, l’art relationnel s’est mani-
feste´ autour d’une plateforme the´orique propre, ce qui l’affranchit conside´rablement
du militantisme politique des textes de Bourriaud. Mais si les acteurs du milieu de
l’art actuel misaient davantage sur la dimension e´thique des œuvres relationnelles 14,
cela n’a pas pour autant empeˆche´ les pratiques que´be´coises de reconduire la pos-
ture salvatrice omnipre´sente dans Esthe´tique relationnelle et de renouer, en pleine
crise postmoderne, avec l’ethos romantique. Les projets Porus et Darboral (entame´s
en 1998 et en 2000, respectivement) de Massimo Guerrera sont des exemples para-
digmatiques (fig. 87). Le souci d’introduire autrui dans un univers esthe´tique total
(en sollicitant la cre´ativite´ des participants) afin d’y inventer, en commun, de nou-
velles formes de socialite´, n’est pas sans e´voquer la dialectique de la re´flexivite´ et
de la transitivite´ de l’artiste-directeur qui e´tait fondamentale dans le dispositif d’un
Novalis.
Plus re´cemment, d’autres pratiques, dont les parame`tres esthe´tiques sont sans doute
plus auste`res, attestent de l’inalie´nabilite´ de cette dynamique de la re´demption de`s
que l’art prend en charge la sphe`re de la socialite´. Nous renvoyons a` titre d’exemple
(et pour leur sobrie´te´) aux photographies et vide´os que Romeo Gongora a re´alise´es
avec le concours de de´tenus au Luxembourg (fig. 88). Dans ces œuvres pre´sente´es
lors de la premie`re Triennale que´be´coise du Muse´e d’art contemporain de Montre´al,
les prisonniers se mettent en sce`ne devant un dispositif de repre´sentation que l’artiste
envisage comme un confessionnal. Ici, l’expression de la subjectivite´ re´forme´e se fait
graˆce a` — et en fonction de — la de´marche artistique de Gongora, laquelle octroie au
de´tenu une fonction cre´ative qui est en meˆme temps, tout comme le confessionnal,
un outil d’expiation.
Nous pourrions e´galement citer les performances photographie´es d’Alana Riley,
dont Surrender (2004–2007), ou` le participant doit se soumettre (librement) a` la
volonte´ de l’artiste (fig. 89). Toujours est-il qu’en portant une personne sur son
dos, Riley est cense´e soulager le participant du fardeau de son propre corps et,
me´taphoriquement, suspendre l’agentivite´ sociale de ce dernier. Cette e´conomie de la
de´le´gation et de l’accueil/la mise en forme, du libre-arbitre du participant, concre´tise
litte´ralement le programme de Bourriaud en renouvelant la Ru¨ckenfigur d’un point de
vue performatif : ( [dessiner] autant d’utopies de proximite´  15) et s’ave`re conser-
vatrice en ceci qu’elle est une e´nie`me manifestation en contexte contemporain du
topos de l’artiste-prince (pour qui  tout peut devenir beaux-arts ).
14. Voir NINACS et LOUBIER 2001, p. 14.
15. BOURRIAUD 2001, p. 10.
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Fig. 88. — Romeo Gongora, Andre´, 2007–2008, photographie nume´rique, 198 x 120 cm. Reproduction dans BE´LISLE
et al. 2008, p. 119.
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Fig. 89. — Alana Riley, At the Blackwatch (projet Surrender), 2004–2007, photographie couleur, 101 x 127 cm.
Reproduction en ligne, <http://www.alanariley.com/portfolio/projects/surrender>.
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Nous mentionnons un dernier projet qui a le me´rite d’exposer encore plus pre´cise´-
ment les pre´misses politiques du mouvement relationnel : Zivildienst (ungleich) Kunst-
projekt 16 d’Althea Thauberger, ou` l’art relationnel (re)devient une affaire d’E´tat (fig.
90). Dans cette œuvre re´alise´e lors d’une re´sidence a` la Ku¨nstlerhaus Bethanien de
Berlin en 2006 (soit pre`s de deux sie`cles apre`s Foi et amour), l’artiste a ne´gocie´ avec
une instance gouvernementale allemande afin de permettre a` huit citoyens aˆge´s de
18 a` 22 ans de se libe´rer du service militaire obligatoire en exerc¸ant des fonctions ar-
tistiques. En vertu d’une loi datant des anne´es 1950, tout objecteur de conscience doit
s’acquitter de sa dette publique en travaillant pour le bien commun. A` la diffe´rence de
leurs compatriotes qui ont œuvre´ dans des hoˆpitaux, des e´coles ou des centres com-
munautaires, la  production sociale  des recrues de Thauberger s’inscrivait dans
une logique de l’exception : la de´marche plastique de l’artiste, qui prenait leur propre
personne et leur propre cre´ativite´ pour mate´riaux. Pendant plusieurs mois, le groupe
s’est rencontre´ re´gulie`rement afin de de´battre de questions identitaires, nationales,
sociales et politiques. A` la fin de ce processus mime´tique (simulant la structure dia-
logique du forum de´mocratique), cette communaute´ e´phe´me`re s’est mise en sce`ne a`
l’inte´rieur d’un grand e´chafaudage e´rige´ dans l’espace central de la Bethanien. Le film
qui en re´sulte contient des chore´graphies ayant pour the`me l’isolement, le de´sespoir,
la coope´ration, l’ide´alisme, la trahison et l’endurance.
Ce projet permet de the´matiser pleinement les soubassements ide´ologiques de l’en-
semble du champ relationnel ainsi que la fac¸on dont la question de la de´mocratie y
est pose´e 17. Bourriaud n’e´crit-il pas que les formes artistiques  sont plus ou moins
de´mocratiques  dans le meˆme paragraphe ou` il de´finit ce qu’il appelle le  crite`re
de coexistence  ? Selon ce concept,  [toute] œuvre d’art produit un mode`le de
socialite´, qui transpose le re´el ou pourrait se traduire en lui . De`s lors, ajoute-t-il,
 [il] existe donc une question qu’on est en droit de se poser devant toute produc-
tion esthe´tique : Cette œuvre m’autorise-t-elle au dialogue ? Pourrais-je exister, et
comment, dans l’espace qu’elle de´finit 18 ? . Or chez Thauberger, nous sommes da-
vantage dans une e´conomie du mime´tisme des proce´de´s de´mocratiques que devant la
chose elle-meˆme. Cela se constate de`s que nous re´fle´chissons sur la position directrice
de l’artiste : Thauberger se pose en relation d’e´galite´ vis-a`-vis d’une structure e´tatique
16. Litte´ralement :  Service social (n’est pas e´gal a`) projet artistique.
17. Sur les liens entre art relationnel et de´mocratie, voir BISHOP 2004, p. 51–79. La re´flexion que nous
proposons ici n’est pas tout a` fait compatible avec la the`se de Bishop. Selon cette auteure, certains ar-
tistes relationnels auraient cre´e´ des œuvres se rapprochant de la structure de la de´mocratie en inte´grant
une dimension antagoniste dans leurs projets. A` notre sens, l’art relationnel ge´ne`re des syste`mes com-
municationnels en vase clos, dans lesquels les participants ne remettent pas en cause le syste`me en tant
que tel. Voila` pourquoi, a` nos yeux, l’antagonisme que de´fend Bishop n’est que simulation.
18. BOURRIAUD 2001, p. 114.
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Fig. 90. — Althea Thauberger, Zivildienst (ungleich) Kunstprojekt, 2006, ensemble architectural, performance et
vide´o (20 min.). Reproduction en ligne, Art Gallery of Ontario, <http://www.ago.net/althea-thauberger1>.
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que, pourtant, elle parasite. Mais elle le fait tre`s pre´cise´ment parce qu’elle croit 19 que
l’art est l’e´quivalent du travail communautaire, si bien qu’il constitue une contribution
sociale a` part entie`re au sein de l’E´tat de´mocratique moderne. Par conse´quent, aux
yeux de cette artiste, l’art relationnel serait un dispositif ge´ne´rateur d’une nouvelle
conscience politique 20.
Mais dans ce cas, l’art relationnel est loin de constituer un dispositif a` vise´es
 de´mocratiques  (comme le pre´tend Claire Bishop a` l’e´gard de certaines œuvres
tre`s controverse´es 21). Au contraire, il serait plutoˆt un supple´ment de la de´mocratie
(ce qui signifie : sans l’art/l’artiste, la de´mocratie ne serait point 22. . . ). Et ce  sup-
ple´ment  a pour centre une volonte´ (plastique) et pour moyen le devenir-artiste
d’autrui 23. Enfin, nous signalons au passage que les œuvres du Polonais Artur Zmi-
jewski — en particulier Them de 2007 (fig. 91) 24 —, et celles de l’Espagnol Santiago
Sierra (que Claire Bishop admire en ceci qu’elles constituent a` ses yeux des exemples
de  better politics  25) s’inscrivent dans la meˆme logique. Dans tous les cas, les
œuvres relationnelles les plus soucieuses de the´matiser leur forme de´mocratique ne
suscitent aucun dialogue ve´ritable, dans la mesure ou` elles constituent des dispo-
sitifs communicationnels a` sens unique. En te´moigne le fait que les participants ne
peuvent y remettre en cause le dispositif relationnel en tant que dispositif 26, a` moins
19. Il s’agit d’une hypothe`se. L’inverse impliquerait une posture cynique de la part de l’artiste (et de
notre part). Notre hypothe`se est fonde´e sur ce que les logiciens Willard Van Orman Quine et Donald
Davidson appellent le  principe de charite´  : il convient d’attribuer aux propos d’autrui le maximum
de rationalite´ et de cohe´rence. Voir QUINE 1960, p. 59 et DAVIDSON [1984] 2001.
20. De par son caracte`re progressiste, le projet de Thauberger est tout a` fait conforme a` la the´orie
politique de Nicolas Bourriaud. Selon ce dernier, en pratiquant l’art relationnel, l’humain est cense´
 apprendre a` mieux habiter le monde. Et cet art, remarque-t-il,  [constitue] des modes d’existence
ou des mode`les d’action a` l’inte´rieur du re´el existant (BOURRIAUD 2001, p. 13). Il convient de signaler,
cependant, que cet aspect du projet de Thauberger n’est pas une caracte´ristique ge´ne´rale de sa pratique.
21. Dont celles de Santiago Sierra, qui instrumentalisent des travailleurs de´munis afin de mettre en
sce`ne les ine´galite´s sociales qui sous-tendent le monde de l’art contemporain.
22. Sur la logique de la supple´mentarite´, nous renvoyons au texte canonique de Jacques Derrida,  ce
dangereux supple´ment , dans DERRIDA 1967, p. 203–234.
23. Bien e´videmment, ce devenir est subordonne´ a` la posture cre´atrice de l’artiste relationnel. C’est
pourquoi, a` nos yeux, il faut re´pondre par la ne´gative aux deux interrogations de Bourriaud cite´es
pre´ce´demment et ce, devant toutes les œuvres relationnelles qu’il donne en exemple et devant celles
que nous mentionnons ici.
24. Dans cette vide´o pre´sente´e a` la Documenta de Kassel en 2007, quatre groupes ide´ologiques
diffe´rents — des catholiques, des nationalistes polonais, des partisans d’extreˆme-gauche et des activistes
juifs — se rencontrent re´gulie`rement dans un atelier afin d’e´changer sur leurs croyances. La commu-
nication se fait en interposant des signes et des images cre´e´es par les membres de chaque faction. Cet
investissement cre´atif de la part des participants n’empeˆche pas pour autant que la situation ne de´ge´ne`re
et devienne violente. Ce qui est frappant dans cette œuvre, ce n’est pas tant le conflit ide´ologique en
tant que tel, mais plutoˆt le fait que les polarite´s sont alimente´es par les images. Ici, ce sont les images
qui orientent les conflits, si bien que les actes de violence commis par les individus ont pour cible non
pas autrui comme individu, mais autrui comme appartenant a` la sphe`re de telle ou telle image qui le
repre´sente.
25. BISHOP 2004, p. 79.
26. Donc en tant qu’instance d’assujettissement.
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Fig. 91. — Artur Zmijewski, Them, 2007, vide´o et bande sonore (26 : 30 min.). Reproduction en ligne, Museum of
Contemporary Canadian Art, Toronto, <http://www.mocca.ca/ngc/exhibition/them/>.
de mettre fin au jeu de l’artiste. Enfin, disons que le mime´tisme dans cette affaire se
veut un de´passement radical de la chose imite´e...
Plusieurs chercheurs ont insiste´, a` juste titre, sur l’inquie´tante fe´condite´ de la con-
ception novalissienne de l’E´tat esthe´tique. Par exemple, E´ric Michaud a consacre´ un
livre aux retombe´es re´elles que de telles ide´es ont eues dans le projet du national-
socialisme, ou` art et politique relevaient d’un meˆme  proble`me  (MICHAUD 1996).
Neil McWilliam, quant a` lui, s’est penche´ sur la gene`se de l’art social en France au 19e
sie`cle, c’est-a`-dire sur les mouvements artistiques qui, a` l’instar des vise´es utopiques
des saint-simoniens, jumelaient cre´ativite´ artistique, progre`s technique et communau-
tarisme (MCWILLIAM 2007). Les travaux actuels de Thierry De Duve, portant sur le
 passage du syste`me des beaux-arts au paradigme de  l’art en ge´ne´ral— ou` tout
le monde est (ou peut devenir) un artiste —, visent a` de´celer les survivances de cette
ide´e romantique dans les utopies artistiques du 20e sie`cle et, plus particulie`rement,
dans le projet d’une Soziale Plastik chez Joseph Beuys 27.
Or, si  l’histoire de la me´taphore du prince artiste reste a` e´crire , comme le si-
gnale E´ric Michaud, et si, par ailleurs, cette histoire  serait sans doute celle du lent
processus qui me`ne a` la re´alisation concre`te de la me´taphore, a` son incarnation dans
sa seule figure possible, celle du dictateur artiste  (MICHAUD 1996, p. 15), nous
sommes en droit de demeurer perplexe devant le fait que ce sombre topos romantique
s’est installe´ dans plusieurs de´marches de praticiens de l’art contemporain, dans cet
art dit postmoderne qui, justement, e´tait cense´ — aux yeux de plus d’un — en avoir
termine´ avec les innombrables figures d’artistes salvateurs de la modernite´ plastique
(au sens ou` l’entendait Donald Kuspit dans The Cult of the Avant-garde Artist 28). A`
27. Thierry De Duve,  Le cas Beuys , confe´rence prononce´e a` l’Universite´ de Montre´al le 6 fe´vrier
2009.
28. Voir KUSPIT 1993.
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cet sujet, il convient de remarquer que dans l’ouvrage Esthe´tique relationnelle, le lien
social est envisage´ comme le mate´riau de l’art, c’est-a`-dire comme un  domaine
d’e´changes  qu’il faut  juger selon des crite`res esthe´tiques  (BOURRIAUD 2001,
p. 17–18 ; nous soulignons). Et c’est tre`s pre´cise´ment la`, dans cette conversion du
politique en phe´nome`ne esthe´tique — conversion rappelant les mythologies des pires
re´gimes politiques du 20e sie`cle —, que le legs romantique pose proble`me 29.
Cela pose´, quelques questions demeurent pourtant sans re´ponse (nous prions le
lecteur de remarquer que les interrogations que nous proposons ici se situent a` un
autre niveau d’analyse). En quoi l’art — et l’artiste — ont-ils a` prendre en charge le
lien social afin de le mettre en forme ? Sous quelle autorite´ les artistes agissent-ils lors-
qu’ils investissent la cre´ativite´ d’autrui ? Et encore : sur la base de quelles compe´tences
l’artiste se distingue-t-il de son mate´riau, c’est-a`-dire autrui ? Inversement : en quoi
l’eˆtre humain (celui qui est  sans œuvre) a-t-il a` eˆtre (trans)forme´ ? Enfin, n’y a-t-il
pas la` une hie´rarchie de la cre´ativite´ (ou du moins une  directionnalite´ ) que les
pratiques sociales n’ont pas suffisamment interroge´e ? Dans la perspective que nous
avons tente´ d’ouvrir dans cette the`se, il y a la` un e´pineux proble`me politique 30 ; et
a` de´faut de re´pondre se´rieusement a` ces questions, il est peu probable que les pra-
tiques sociales puissent se de´fendre d’eˆtre taxe´es de  romantiques , au sens que
nous avons explicite´ dans ces recherches.
.STEINGRA¨BER 1985 ; KREMPEL 2005 ; IVINS [1938] 1973 ; SCHNEIDER 2002 ; SERRE-
FLOERSHEIM 1994 ; GUERRERA 2004 ; BE´LISLE et al. 2008 ; SALA 1993 ; CADOGAN
2002 ; CURZIN, ROSENBERG et THUILLIER 1997 ; BARTRUM 2002 ; BODART 2005 ;
DOLPHIN 2006.
29. C’est ce que Philippe Lacoue-Labarthe appelait d’ailleurs le  national-esthe´tisme. Voir LACOUE-
LABARTHE 1987, p. 92 sqq.
30. L’enjeu est donc de taille. A` titre de mode´lisation sociale, l’art relationnel constituerait-il une
esthe´tisation du politique ? Nous soupc¸onnons que les re´ponses a` ces questions permettraient d’appro-
fondir la fac¸on dont ces pratiques re´ussissent a` brouiller la diffe´rence entre droit artistique et droit




ANONYME (1531). Eyn scho¨n nu¨tzlich bu¨chlin und underweisung der kunst des Mes-
sens, mit dem Zirckel, Richtscheidt oder Linial. Zu nutz allen kunstliebhabern, fu¨rnem-
lich den Malern, Bildhawern, Goldschmiden, Seidenstickern, Steynmetzen, Schreinern
auch allen andern, so sich der kunst des Messens (Perspectiva zu latin gnant) zuge-
brauchen lust haben. Getruckt vnnd volnendet zu¨ Siemeren vff dem Huneßrucke in
verlegug Hieronimi Rodlers.
ARNAULD, Antoine et Pierre NICOLE ([1683] 1970). La logique ou l’art de penser.
Introduction de Louis Marin. Paris, Flammarion, coll.  Champs .
Athenaeum (1798–1800). Athenaeum. Eine Zeitschrift. Herausgegeben von August
Wilhelm Schlegel und Friedrich Schlegel. Berlin, Friedrich Wieweg dem a¨lteren
/ Heinrich Fro¨lich.
BARBARO, Daniel (1568). La pratica della perspettiva di Monsignor Daniel Barbaro
eletto patriarca d’Aqvileia, opera molto vtile a Pittori, a Scultori, e ad Architetti. Con
due tavole, una de’ capitoli principali, l’altra delle cose piu notabili contenute nella
presente opera. Venetia, Appresso Camillo, ed Rutilio Borgominieri fratelli, al Se-
gno di S. Giorgio.
BOSSE, Abraham ([1645] 1758). De la manie`re de graver a` l’eau forte et au burin et de
la gravure en maniere noire. Nouvelle e´dition. Paris, chez Charles-Antoine Jombert.
—————. (1648). Manie`re universelle de Mr Desargues, pour pratiquer la perspective
par petit-pied, comme le Ge´ome´tral. Ensemble les places et proportions des Fortes et
Faibles Touches, Teintes ou Couleurs. Paris, Des-Hayes.
—————. (1653). Moyen universel pour pratiquer la perspective sur les tableaux ou
surfaces irregulieres. Paris, Chez ledit Bosse, en l’Isle du Palais, sur le Quay qui
regarde celuy de la Megisserie.
—————. (1665). Traite´ des pratiques geometrales et perspectives enseigne´es dans
l’Academie royale de la peinture et sculpture. Paris, Chez l’auteur.
CARUS, Carl Gustav et Caspar David FRIEDRICH (1988). De la peinture de paysage
dans l’Allemagne romantique. Neuf lettres sur la peinture de paysage [Carus]. Choix
de textes [Friedrich]. Pre´sentation de Marcel Brion, traduction par Erika Dicken-
376 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
herr, Alain Pernet, Rainer Rochlitz, notes critiques et documentation e´tablies par L.
Brion-Guerry. Paris, Klincksieck, coll.  L’esprit et les formes .
Caspar David Friedrich in Briefen und Bekenntnissen (1974). Caspar David Friedrich
in Briefen und Bekenntnissen. Herausgegeben von Sigrid Hinz, 2., vera¨nderte und
erweiterte Ausgabe. Mu¨nchen, Rogner und Bernhard.
DU¨RER, Albrecht (1525). Underweysung der Messung mit dem Zirkel un[d] Richtscheyt
in Linien, Ebnen und gantzen Corporen durch Albrecht Du¨rer zu¨samen gezogen zu
Nutz allen Kunstliebhabenden mit zu¨ geho¨rigen Figuren in Truck gebracht im Jar
MDXXV. Nuremberg, s.n.
—————. (1995). Instructions sur la manie`re de mesurer. Traduit de l’allemand et
pre´sente´ par Jeannine Bardy et Michel Van Peene, postface par Michel Van Peene.
Paris, Flammarion.
EUCLIDE (1573). La prospettiva di Evclide nella quale si tratta di quelle cose, che per
raggi diritti si veggono, e di quelle, che con raggi reflessi nelli specchi appariscono.
Tradotta dal R.P.M. Egnatio Danti cosmografo del Seren. Gran Duca di Toscana.
Con alcune sue annotationi de’luoghi piu importanti. Insieme con la Prospettiva di
Eliodoro Larisseo cauata della Libreria Vaticana, e tradotta dal medesimo nuoua-
mente data in luce. Firenze, Nella stamperia de’Giunti.
FICHTE, Johann Gottlieb (1794). U¨ber den Begriff der Wissenschaftslehre, oder der so-
genannten Philosophie, als Einladungsschrift zu seinen Vorlesungen u¨ber diese Wissen-
schaft. Jena, im Verlage des Industrie-Comptoirs.
—————. ([1794–1795] 1997). Grundlage der gesamten Wissenschaftslehre als
Handschrift fu¨r seine Zuho¨rer (1794). Vierte Auflage, herausgegeben von Fritz Me-
dicus, Einleitung und Register von Wilhelm G. Jacobs. Hamburg, Meiner, Philoso-
phische Bibliothek Band 246.
—————. (1796). Grundlage des Naturrechts nach Principien der Wissenschaftslehre.
Jena und Leipzig, bei Christian Ernst Gabler.
—————. (1798). U¨ber den Begriff der Wissenschaftslehre, oder der sogenannten Phi-
losophie, als Einladungsschrift zu seinen Vorlesungen u¨ber diese Wissenschaft. Jena
und Leipzig, bei Christian Ernst Gabler.
—————. (1806). Die Anweisung zum selingen Leben, oder auch die Religionslehre.
In Vorlesungen gehalten zu Berlin, im Jahre 1806. Berlin, Verlag der Realschulbuch-
handlung.
—————. (1843). Doctrine de la science. Principes fondamentaux de la science de la
connaissance. Traduction de P. Grimblot. Paris, Librairie philosophique Ladrange.
BIBLIOGRAPHIE 377
—————. (1944). Initiation a` la vie bienheureuse. Traduction de Max Rouche´, intro-
duction de Martial Gueroult. Paris, Aubier, E´ditions Montaigne, coll.  Philosophie
de l’esprit .
—————. (1962–). J.G. Fichte Gesamtausgabe der Bayerischen Akademie der Wis-
senschaften. Herausgegeben von Reinhard Lauth, Eric Fuchs, und Hans Gliwitzky,
30 Bd. Stuttgart-Bad Cannstatt, Frommann-Holzboog.
—————. (1965). La destination de l’homme. Traduction de M. Molitor, pre´face de
Jean Hyppolite. Paris, Union ge´ne´rale d’e´ditions, coll.  le monde en 10/18 .
—————. (1967). La the´orie de la science. Expose´ de 1804. Pre´face, traduction et
notes par Didier Julia. Paris, E´ditions Montaigne.
—————. (1974). Conside´rations destine´es a` rectifier les jugements du public sur la
Re´volution franc¸aise. Traduction de Jules Barni, pre´ce´de´ de  Re´volution et trans-
parence sociale  par Marc Richir. Paris, Payot, coll.  Critique de la politique .
—————. (1981a). Discours a` la Nation allemande. Introduction de Max Rouche´,
traduction de S. Janke´le´vitch. Paris, Aubier,  Bibliothe`que philosophique .
—————. (1981b). Machiavel et autres e´crits philosophiques et politiques de 1806–
1807. Textes pre´sente´s et traduits de l’allemand par Luc Ferry et Alain Renaut.
Paris, Payot, coll.  Critique de la politique .
—————. (1984). Essais philosophiques choisis, 1794–1795. Traduction par Luc
Ferry et Alain Renaut, pre´sentation par Alexis Philonenko. Paris, Vrin,  Bi-
bliothe`que des textes philosophiques .
—————. (1986). Le syste`me de l’´ethique d’apre`s les principes de la doctrine de
la science. Pre´sentation, traduction et postface par Paul Naulin. Paris, PUF, coll.
 E´pime´the´e .
—————. (1989). La doctrine de la science nova methodo, suivi de Essai d’une nou-
velle pre´sentation de la doctrine de la science. Texte pre´sente´, e´tabli, traduit et annote´
par Ives Radrizzani. Lausanne, L’Aˆge d’homme, coll.  Raison dialectique .
—————. (1990). Principes de la Doctrine de la science, Œuvres choisies de phi-
losophie premie`re. Doctrine de la science (1794–1797). Traduction par Alexis Phi-
lonenko, 3e e´dition augmente´e. Paris, Vrin,  Bibliothe`que des textes philoso-
phiques .
—————. (1993). La querelle de l’athe´isme suivie de divers textes sur la religion.
Introduction, traduction et notes par Jean-Christophe Goddard. Paris, Vrin,  Bi-
bliothe`que des textes philosophiques .
—————. (1994). Confe´rences sur la destination du savant (1794). Introduction,
traduction et commentaire par Jean-Louis Vieillard-Baron, pre´face de Alexis Philo-
nenko, 2e e´dition corrige´e. Paris, Vrin,  Bibliothe`que des textes philosophiques .
378 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
FICHTE, Johann Gottlieb (1998). Fondement du droit naturel selon les principes de
la Doctrine de la science (1796–1797). Pre´sentation, traduction et notes par Alain
Renaut. Paris, PUF, coll.  Quadrige .
—————. (1999a). Nouvelle pre´sentation de la doctrine de la science (1797–1798).
Introduction, traduction et notes par Isabelle Thomas-Fogiel. Paris, Vrin, coll.
 Textes et commentaires .
—————. (1999b). Rapport clair comme le jour sur le caracte`re propre de la nouvelle
philosophie et autres textes. Introduction, traduction et notes par Auguste Valensin
et Pierre-Philippe Druet. Paris, Vrin,  Bibliothe`que des textes philosophiques .
—————. (2000a). Doctrine de la science nova methodo. Traduction, pre´sentation
et notes par Isabelle Thomas-Fogiel. Paris, Le livre de poche, coll.  Classiques de
la philosophie .
—————. (2000b). Me´thode pour arriver a` la vie bienheureuse ou La doctrine de la
religion. Traduit de l’allemand et annote´ par M. Bouillier, pre´sentation par Henri
Galinon. Arles, Sulliver.
—————. (2001). Ultima inquierenda. Sous la dir. de Reinhard LAUTH. Stuttgart-
Bad Cannstatt, Frommann-Holzboog.
—————. (2002). Lettres et te´moignages sur la Re´volution franc¸aise. Textes tra-
duits et e´dite´s par Ives Radrizzani. Paris, Vrin,  Bibliothe`que des textes philo-
sophiques .
—————. (2003). Revendication de la liberte´ de penser. Traduction, pre´sentation,
dossier et notes par Jean-Franc¸ois Goubet. Paris, Le livre de poche, coll.  Clas-
siques de la philosophie .
—————. (2005). Doctrine de la Science. Expose´ de 1812. Traduction, pre´sentation
et notes par Isabelle Thomas-Fogiel, traduction avec la collaboration de Anne Ga-
hier. Paris, PUF, coll.  E´pime´the´e .
—————. (2006). La Doctrine de l’E´tat. 1813. Lec¸ons sur des contenus varie´s de philo-
sophie applique´e. Traduction de Florence Albrecht, J.-C. Goddard, G. Lacaze, Olivier
Lhabib, pre´sentation de J.-C. Goddard, introduction de Marc Maesschalck. Sous la
dir. de Jean-Christophe GODDARD et Gre´goire LACAZE. Paris, Vrin,  Bibliothe`que
des textes philosophiques .
FICHTE, Johann Gottlieb et J.F.W. SCHELLING (1991). Correspondance (1794–1802).
Pre´sentation, traduction et notes par Myriam Bienenstock. Paris, PUF, coll.
 E´pime´the´e .
FRANCESCA, Piero della (1998). De la perspective en peinture. Pre´face de Hubert Da-
misch, postface de Daniel Arasse, traduit et annote´ par Jean-Pierre Le Goff. Paris,
In Media Res.
BIBLIOGRAPHIE 379
FRIEDRICH, Caspar David (1939). Caspar David Friedrich. Bekenntnisse im Wort. Aus-
gewa¨hlt und mit einem Nachwort versehen von Kurt Karl Eberlein. Berlin, Helmut
Ku¨pper.
—————. (1999). Caspar David Friedrich. Kritische Edition der Schriften des Ku¨nst-
lers und seiner Zeitzeugen, I. Bearbeitet von Gerhard Eimer in Verbindung mit
Gu¨nther Rath. Frankfurt am Main, Kunstgeschichtliches Institut der Johann Wolf-
gang Goethe-Universita¨t.
HARDENBERG, Friedrich von (1802). Novalis Schriften. Herausgegeben von Friedrich
Schlegel und Ludwig Tieck. Berlin, in der Buchhandlung der Realschule.
—————. (1960–1998). Novalis Schriften. Die Werke Friedrich von Hardenbergs. 3e
re´e´d., 6 Bd. Sous la dir. d’Hans-Joachim Ma¨hl und Gerhard Schulz PAUL KLUCK-
HORN Richard Samuel. Stuttgart, Kohlhammer.
—————. (1988). Henri d’Ofterdingen / Heinrich von Ofterdingen. Traduction et
pre´face par Marcel Camus. Paris, Aubier,  Collection bilingue .
—————. (2000). Le brouillon ge´ne´ral. Œuvres philosophiques de Novalis tome IV.
Traduit par Olivier Schefer. Paris, Allia.
—————. (2004). Semences. Œuvres philosophiques de Novalis tome II. Traduit par
Olivier Schefer. Paris, Allia.
HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich (1986–2004). Encyclope´die des sciences philoso-
phiques. 3 t. Traduction de Bernard Bourgeois. 3e e´dition. Paris, Vrin,  Bi-
bliothe`que des textes philosophiques .
HO¨LDERLIN (2006). Fragments de poe´tique et autres textes. Pre´sentation, traduction et
notes de Jean-Franc¸ois Courtine. Paris, Imprimerie Nationale.
HU¨LSEN, August Ludwig (1796). Pru¨fung der von der Akad. der Wiss. zu Berlin auf-
gestellten Preisfrage : Was hat die Metaphysik seit Leibniz und Wolff fu¨r Progressen
gemacht ? Altona, Hammerich.
—————. (1797).  Ueber Popularita¨t in der Philosophie. Philosophische Briefe an
Hrn. v. Briest in Nennhausen. 1. Brief . Dans Philosophisches Journal einer Gesell-
schaft Teutscher Gelehrten, Band VII, 1. Heft, p. 71–103.
JACOBI, Friedrich Heinrich ([1785, 1789, 1819] 2000). U¨ber die Lehre des Spinoza in
Briefen an den Herrn Moses Mendelssohn. Auf der Grundlage der Ausgabe von Klaus
Hammacher und Irmgard-Maria Piske bearbeitet von Marion Lauschke. Hamburg,
Meiner, Philosophische Bibliothek Band 517.
—————. (1946). Oeuvres philosophiques. Traduction, introduction et notes de J.-J.
Anstett. Paris, Aubier,  Bibliothe`que philosophique .
—————. (1994). The Main Philosophical Writings and the Novel Allwill. Transla-
ted with an Introductory Study, Notes, and Bibliography by George di Giovanni.
380 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
Montre´al et Kingston, McGill-Queen’s University Press,  McGill-Queen’s Studies
in the History of Ideas .
JACOBI, Friedrich Heinrich (2000). David Hume et la croyance. Ide´alisme et re´alisme.
Introduction, traduction et notes par Louis Guillermit. Paris, Vrin,  Textes et com-
mentaires .
KANT, Emmanuel ([1781, 1784] 1966). Kritik der reinen Vernunft. Herausgege-
ben von Ingeborg Heideman. Stuttgart, Reclam, Universal-Bibliothek Nr. 6461-
70/70a/b.
—————. (1965). Critique de la raison pratique. Traduction de Franc¸ois Picavet,
introduction de Ferdinand Alquie´, 4e e´dition. Paris, PUF,  Bibliothe`que de philo-
sophie contemporaine .
—————. (1982). Critique de la faculte´ de juger. Traduction par Alexis Philonenko.
Paris, Vrin,  Bibliothe`que des textes philosophiques .
—————. (2006). Critique de la raison pure. 3e e´dition corrige´e. Traduction,
pre´sentation et notes par Alain Renaut, index analytique e´tabli par Patrick Savi-
dan. Paris, Aubier Flammarion.
KRAUSE, Karl Christian Friedrich et August Wilhelm SCHLEGEL (1911). Aug. Wilhelm
Schlegels Vorlesungen u¨ber Philosophische Kunstlehre mit erla¨uternden Bemerkungen
von Karl Christian Friedrich Krause. Herausgegeben von Aug. Wu¨nsche. Leipzig,
Dieterichsche Verlagsbuchhandlung.
LAMBERT, Johann Heinrich (1759a). J.H. Lamberts freye Perspective, oder Anweisung,
jeden perspektivischen Aufriß von freyen Stu¨cken und ohne Grundriß zu verfertigen.
Zu¨rich, Heidegger und Compagnie.
—————. (1759b). La perspective affranchie de l’embarras du plan ge´ometral. Zuric,
Chez Heidegguer et comp.
—————. (1774). J.H. Lamberts freye Perspective, oder Anweisung, jeden perspektivi-
schen Aufriß von freyen Stu¨cken und ohne Grundriß zu verfertigen. Zweyte Auflage,
mit Anmerkungen und Zusa¨tzen vermehrt. Zu¨rich, bey Orell, Geßner, Fueßlin und
Compagnie.
—————. (2002). Nouvel organon. Phe´nome´nologie. Traduction de Gilbert Fanfa-
lone. Paris, Vrin,  Bibliothe`que des textes philosophiques .
LESSING, Gotthold Ephraim ([1766] 1805). Laokoon oder u¨ber die Grenzen der Mah-
lerey und Poesie. dritte Auflage. Berlin, in der Vossischen Buchhandlung.
—————. (1802). Du Laocoon, ou des limites respectives de la poe´sie et de la pein-
ture. Traduit de l’allemand par Charles Vanderbourg. Paris, chez Antoine-Augustin
Renouard.
BIBLIOGRAPHIE 381
MAIMON, Salomon ([1790] 2004). Versuch u¨ber die Transzendentalphilosophie. Einge-
leitet und mit Anmerkungen sowie einer Beilage herausgegeben von Florian Eh-
rensperger. Hamburg, Meiner, Philosophische Bibliothek Band 552.
MAI¨MON, Salomon (1989). Essai sur la philosophie transcendantale. Traduction,
pre´sentation et notes par Jean-Baptiste Scherrer, avant-propos de Reinhard Lauth.
Paris, Vrin,  Bibliothe`que des textes philosophiques .
MALTON SR., Thomas (1775). A Compleat Treatise on Perspective, in Theory and Prac-
tice, on the Principles of Dr Brook Taylor, Made Clear by Various Moveable Schemes
and Diagrams. In Four Books, Embellished with an Elegant Frontispiece and Forty-
Eight Plates. London, printed for the author.
RAMBACH, F.E., e´d. (1798). Jahrbu¨cher der preussischen Monarchie unter der Regierung
Friedrich Wilhelms des Dritten. Berlin, bey Johann Friedrich Unger.
REINHOLD, Karl Leonhard (1789). Versuch einer neuen Theorie des menschlichen Vors-
tellungsvermo¨gens. Prag und Jena, Widtmann und Mauke.
—————. (1790–1794). Beytra¨ge zur Berichtigung der bisherigen Missversta¨ndnisse
der Philosophen. Jena, Widtmann und Mauke.
SCHELLING, F.W.J. (1800). System des transscendentalen Idealismus. Tu¨bingen, in der
J.G. Cotta’schen Buchhandlung.
—————. (1978a). Syste`me de l’ide´alisme transcendantal. Pre´sentation, traduction
et notes par Christian Dubois, avant-propos de Andre´ Le´onard. Louvain, Peeters,
 Bibliothe`que philosophique de Louvain .
—————. (1978b). Textes esthe´tiques. Traduction par Alain Pernet, pre´sentation par
Xavier Tilliette. Paris, Klincksieck, coll.  L’esprit et les formes .
SCHILLER, Friedrich ([1795] 2000). U¨ber die a¨sthetische Erziehung des Menschen in
einer Reihe von Briefen. Mit den Augustenburger Briefen herausgegeben von Klaus
L. Berghahn. Stuttgart, Reclam, Universal-Bibliothek Nr. 18062.
—————. (1992). Lettres sur l’´education esthe´tique de l’homme. Traduction par Ro-
bert Leroux, e´dition mise a` jour par Miche`le Halimi. Paris, Aubier, coll.  Domaine
allemand .
SCHLEGEL, August Wilhelm (1988). Les tableaux. Pre´face de Jean-Luc Nancy,
pre´sentation de Jean-Christophe Bailly, traduction d’Anne-Marie Lang, suivi de
Des illustrations de poe`mes et des silhouettes de John Flaxman traduction d’Eli-
sabeth Peter. Paris, C. Bourgois, coll.  De´troits .
—————. (1989–). Kritische Ausgabe der Vorlesungen. Herausgegeben von Ernst
Behler in Zusammenarbeit mit Frank Jolles, 6 Bd. Paderborn, F. Scho¨ningh.
—————. (2009). La doctrine de l’art. Confe´rences sur les belles lettres et l’art.
Traduction de Marc Ge´raud et Marc Jimenez, pre´face de Jean-Luc Nancy, note
382 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
biographique et annotations de Marc Ge´raud. Paris, Klincksieck,  Collection
d’esthe´tique .
SCHLEGEL, Friedrich (1958–). Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe. Herausgegeben
von Ernst Behler, unter Mitwirkung von Jean-Jacques Anstett und Hans Eichner,
28 Bd. Paderborn, F. Scho¨ningh.
—————. (1971). Lucinde. Introduction, traduction et commentaire de Jean-
Jacques Anstett. Paris, Aubier-Flammarion, coll.  Bilingue .
SCHLEIERMACHER, Friedrich Ernst Daniel (1799). U¨ber die Religion. Reden an die Ge-
bildeten unter ihren Vera¨chtern. Berlin, Johann Friedrich Unger.
—————. (1944). Discours sur la religion a` ceux de ses contemporains qui sont des
esprits cultive´s. Paris, Aubier, E´ditions Montaigne,  Bibliothe`que philosophique .
SCHWARZ, Theodor (1819). Verschiedene Ansichten des Christentums. Ein Gespra¨ch.
Berlin, G. Reimer.
—————. (1834). Erwin von Steinbach oder Geist der deutschen Baukunst. Ham-
burg, Verlag von Friedrich Perthes.
STEFFENS, Henrich (1908). Lebenserinnerungen aus dem Kreis der Romantik. Auswahl
herausgegeben von Friedrich Gundelfinger. Jena, E. Diedrichs.
VIATOR (1505). De artificiali perspectiva. Toul, Petri Jacobi.
VIGNOLA, Giacomo Barozzi da (1583). Le due regole della prospettiva pratica di M.
Iacomo Barozzi da Vignola con i comentarij del R.P.M. Egnatio Danti dell ordine de
predicatori matematico dello studio di Bologna. Roma, Francesco Zannetti.
—————. (2003). Les deux re`gles de la perspective pratique de Vignole, 1583. Tra-
duction et e´dition critique de Pascal Dubourg Glatigny. Paris, CNRS e´ditions.
VINCI, Le´onard de (1796). Traite´ de la peinture, par Le´onard de Vinci. Nouvelle e´dition
augmente´e d’une Vie de l’Auteur. Paris, Chez Deterville, Libraire, rue du Battoir, no.
16.
VINCI, Leonardo da (1804). Trattato della pittura. Milano, Dalla Societa` Tipografica
de’Classici Italiani.
VRIES, Hans Vredeman de (1604–1605). Perspective, c’est a dire, le tresrenomme´ art du
poinct oculaire d’vne veue¨ dedans ou` travers regardante, estant sur vne muraille vnie,
sur vn tableau, ou sur dela toile, en laquelle y ayt quelques edifices, soyt d’Eglises,
Temples, Palais, Sales, Chambres, Galeries, Places, Alle´es, Iardins, Marche´s et Rue¨s,
a l’Antique ou Moderne, et autres telles choses icy demonstre´es, le tout pose´ sur les
lignes fondamentales, et le fondement d’icelles clairement explique´es par descriptions,
fort vtile et necessaire, pour tous Peintres, Tailleurs en Cuivre, Imaginaires, Orfevres,
Architectes, Ingenieurs, Tailleurs de Pierre, Menusiers, Charpentiers, et tous Amateurs
des arts, pour y estudier a leur plaisir, avec peu de peine. Invente´ par Ioan Vrede-
BIBLIOGRAPHIE 383
man Frison. A la Haye, Chez Beuckel Nieulandt pour Henry Hondius demeurant a
Leyden.
Œuvres litte´raires
GOETHE, Johann Wolfgang von (1795). Wilhelm Meisters Lehrjahre. Ein Roman. 4 Bd.
Berlin, Johann Friedrich Unger.
PIRANDELLO, Luigi ([1921] 1971). Sei personaggi in cerca d’autore. Enrico IV. a cura
di Corrado Simioni. Verona, Arnoldo Mondadori Editore.
STERNE, Laurence ([1759–1767] 1997). The Life and Opinions of Tristram Shandy,
Gentleman. With an introductory essay by Christopher Ricks and an introduction
and notes by Melvin New. Sous la dir. de Melvin NEW et Joan NEW. London, Pen-
guin.
TIECK, Ludwig (1798). Franz Sternbalds Wanderungen. Ein altdeutsche Geschichte. Ber-
lin, Johann Friedrich Unger.
—————. ([1798] 1843). Franz Sternbald’s Wanderungen. Ein altdeutsche Ges-
chichte. Berlin, G. Reimer,  Ludwig Tieck’s Schriften, Sechzehnter Band .
Ouvrages
ABRAMS, M.H. ([1953] 1971). The Mirror and the Lamp. Romantic Theory and the
Critical Tradition. Oxford, Oxford University Press.
AGAMBEN, Giorgio (2007). Qu’est-ce qu’un dispositif ? Traduction de Martin Rueff.
Paris, Rivages poche,  Petite bibliothe`que .
ALBERRO, Alexander (2003). Conceptual Art and the Politics of Publicity. Cambridge
(Mass.), MIT Press.
ANDERSEN, Kirsti (2007). The Geometry of an Art. The History of the Mathematical
Theory of Perspective from Alberti to Monge. New York, Springer  Sources, Studies
in the History of Mathematics et Physical Sciences .
ARASSE, Daniel ([1997] 2006). Le Sujet dans le tableau. Essais d’iconographie analy-
tique. Paris, Flammarion, coll.  Champs arts .
Art conceptuel formes conceptuelles (1990). Art conceptuel formes conceptuelles. Concep-
tual Art Conceptual Forms. Catalogue d’exposition (Paris, Galerie 1900–2000 et Ga-
lerie de Poche, 8 octobre – 3 novembre 1990), Paris, Galerie 1900–2000 et Galerie
de Poche.
ASSELIN, Olivier, Johanne LAMOUREUX et Christine ROSS, e´ds. (2008). Precarious
Visualities. New Perspectives on Identification in Contemporary Art and Visual Culture.
Montre´al et Kingston, McGill-Queen’s University Press.
384 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
AUSTIN, J. L. (1970). Quand dire, c’est faire. Traduction, introduction et commentaire
de Gilles Lane. Paris, Seuil, coll.  L’ordre philosophique .
AYRAULT, Roger (1961–1977). La gene`se du romantisme allemand. 4 t. Paris, Aubier.
BARTOSCHEK, Berd et Christoph Martin VOGTHERR, e´ds. (2004). Zersto¨rt, entfu¨hrt,
verschollen. Die Verluste der preußischen Schlo¨sser im Zweiten Weltkrieg. Gema¨lde I.
Potsdam, Stiftung Preußische Schlo¨sser und Ga¨rten Berlin-Brandenburg.
BARTRUM, Giulia (2002). Albrecht Du¨rer and His Legacy. The Graphic Work of a Re-
naissance Artist. With contributions by Gu¨nter Grass, Joseph Leo Koerner and Ute
Kuhlemann. Princeton, Princeton University Press.
BE´GUIN, Albert (1939). L’aˆme romantique et le reˆve. Essai sur le romantisme allemand
et la poe´sie franc¸aise. 2e e´dition. Paris, Jose´ Corti.
—————. E´d. ([1949] 1983). Cahiers du Sud,  Le romantisme allemand . Paris,
Rivages.
BEHLER, Ernst (1996). Le Premier romantisme allemand. Traduit par Elisabeth
De´cultot et Christian Helmreich. Paris, PUF, coll.  Perspectives germaniques .
BEISER, Frederick C. (2003). The Romantic Imperative. The Concept of Early German
Romanticism. Cambridge (Mass.), Harvard University Press.
BE´LISLE, Jose´e et al. (2008). Rien ne se perd, rien ne se cre´e, tout se transforme. La
Triennale que´be´coise 2008. Catalogue d’exposition (Montre´al, Muse´e d’art contem-
porain, 24 mai – 7 sept. 2008 ), Montre´al, Muse´e d’art contemporain de Montre´al.
BENJAMIN, Walter (1986). Le concept de critique esthe´tique dans le romantisme alle-
mand. Traduit de l’allemand par Philippe Lacoue-Labarthe et Anne-Marie Lang.
Paris, Flammarion, coll.  Philosophie en effet .
BENVENISTE, E´mile (1966). Proble`mes de linguistique ge´ne´rale. Paris, Gallimard,  Bi-
bliothe`que des Sciences humaines .
BERMAN, Antoine (1984). L’´epreuve de l’´etranger. Culture et traduction dans l’Al-
lemagne romantique, Herder, Goethe, Schlegel, Novalis, Humboldt, Schleiermacher,
Ho¨lderlin. Paris, Gallimard, coll.  Les essais .
BERTINETTO, Alessandro (2001).  Sehen ist Reflex des Lebens. Bild und Sehen
als Grundbegriffe der transzendentalen Logik Fichtes . Dans Der transzendental-
philosophische Zugang zur Wirklichkeit. Beitra¨ge aus der aktuellen Fichte-Forschung.
Sous la dir. de Marco IVALDO et Giovanni MORETTO. Stuttgart-Bad Cannstatt,
Frommann-Holzboog, p. 269–306.
—————. (2003).  Philosophie de l’imagination, philosophie comme imagina-
tion : la Bildlehre de J.G. Fichte . Dans Fichte, la philosophie de la maturite´ (1804–
1814). Re´flexivite´, phe´nome´nologie et philosophie. Sous la dir. de Jean-Christophe
BIBLIOGRAPHIE 385
GODDARD et Marc MAESSCHALCK. Paris, Vrin,  Bibliothe`que d’histoire de la philo-
sophie , p. 55–74.
—————. (2010). La forza dell’immagine. Argomentazione trascendentale e ricorsi-
vita` nella filosofia di J.G. Fichte. Milano e Udine, Mimesis Edizioni,  Morphe´ n.
5 .
Bildarchiv (1962). Bildarchiv zur Geschichte der Philosophie. Stuttgart-Bad Cannstatt,
Frommann-Holzboog.
BODART, Diane (2005). Renaissance and Mannerism. Firenze, Giunti Editore.
BOIME, Albert (1990). Art in the Age of Bonapartism 1800–1815. Chicago, University
of Chicago Press,  A Social History of Modern Art, Volume 2 .
BO¨RSCH-SUPAN, Helmut (1974). Caspar David Friedrich. translated by Sarah Twohig.
New York, Braziller.
—————. (1990). Caspar David Friedrich. based on the 4th enlarged and revised
ed. of the original German publication. Mu¨nchen, Prestel-Verlag.
—————. (1998). Caspar David Friedrich. Gefu¨hl als Gesetz. Mu¨nchen, Deutscher
Kunstverlag.
—————. (2001). Der Mo¨nch an der Spree. Caspar David Friedrich zwischen Ges-
chichtslast und Repra¨sentationslust. Berlin, Braun.
BO¨RSCH-SUPAN, Helmut et Karl Wilhelm JA¨HNIG (1973). Caspar David Friedrich.
Gema¨lde, Druckgraphik und bildma¨ssige Zeichnungen. Mu¨nchen, Prestel,  Studien
zur Kunst des 19. Jahrhunderts .
BO¨RSCH-SUPAN, Helmut et Henri ZERNER (1976). Tout l’œuvre peint de Caspar David
Friedrich. Documentation par Helmut Bo¨rsch-Supan, introduction par Henri Zerner,
traduction par Simone Darses. Paris, Flammarion, coll.  Les classiques de l’art .
BOURRIAUD, Nicolas (2001). Esthe´tique relationnelle. Dijon, Les presses du re´el.
BOWIE, Andrew ([1990] 2003). Aesthetics and Subjectivity. From Kant to Nietzsche. 2e
e´dition. Manchester et New York, Manchester University Press.
—————. (1993). Schelling and Modern European Philosophy. An Introduction. New
York et London, Routledge.
—————. (1997). From Romanticism to Critical Theory. The Philosophy of German
Literary Theory. New York et London, Routledge.
BREAZEALE, Daniel et Tom ROCKMORE, e´ds. (1996). New perspectives on Fichte. Atlan-
tic Highlands (New Jersey), Humanities Press.
—————. E´ds. (1997). Fichte. Historical Contexts/Contemporary Controversies. At-
lantic Highlands (New Jersey), Humanities Press.
—————. E´ds. (2001). New Essays on Fichte’s Foundation of the Entire Doctrine of
Scientific Knowledge. Amherst (New York), Humanity Books.
386 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
BRITO (S.J.), Emilio (2004). J.G. Fichte et la transformation du christianisme. Lou-
vain, Presses Universitaires de Louvain,  Bibliotheca Ephemeridum Theologica-
rum Lovaniensium, 175 .
—————. (2007). La the´ologie de Fichte. Paris, Cerf, coll.  Philosophie et
the´ologie .
BRYSON, Norman, e´d. (1988). Calligram : Essays in New Art History from France.
Cambridge, Cambridge University Press.
BUCHLOH, Benjamin H.D. (2000). Neo-Avantgarde and Culture Industry. Essays on Eu-
ropean and American Art from 1955 to 1975. Cambridge (Mass.), MIT Press.
BUSCH, Werner (1997).  Daniel Chodowieckis  Natu¨rliche und affectirte Handlun-
gen des Lebens  . Dans Daniel Chodowiecki (1726–1801). Kupferstecher, Illus-
trator, Kaufmann. Sous la dir. d’Ernst HINRICHS et Klaus ZERNACK. Tu¨bingen, M.
Niemeyer, Wolfenbu¨tteler Studien zur Aufkla¨rung Band 22 , p. 77–99.
—————. (2003). Caspar David Friedrich. A¨sthetik und Religion. Mu¨nchen, C.H.
Beck.
CADOGAN, Jean K. (2002). Domenico Ghirlandaio. Artiste et artisan. Traduction de
Lise-E´liane Pomier. Paris, Flammarion.
Die Erfindung der Romantik (2006). Caspar David Friedrich. Die Erfindung der Roman-
tik. Herausgegeben von Hubertus Gassner. Catalogue d’exposition (Essen, Museum
Folkwang, 5 mai – 20 aouˆt 2006, Hamburger Kunsthalle, 7 oct. 2006 - 28 janv.
2007), Mu¨nchen, Hirmer.
CLARK, Kenneth (1973). The Romantic Rebellion. Romantic versus Classic Art. New
York, Harper et Row.
CLAY, Jean (1980). Le Romantisme. Paris, Hachette, coll.  Re´alite´s .
CUES, Nicolas de (1986). Le Tableau ou la vision de Dieu. Pre´sentation, traduction et
notes de Agne`s Minazzoli. Paris, Cerf, coll.  La nuit surveille´e .
CURZIN, Jean-Pierre, Pierre ROSENBERG et Jacques THUILLIER (1997). Georges de La
Tour. Catalogue d’exposition (Paris, Grand Palais, 3 oct. 1997 – 26 janv. 1998),
Paris, E´ditions des Muse´es nationaux.
CUSSET, Franc¸ois (2003). French Theory. Foucault, Derrida, Deleuze et Cie et les muta-
tion de la vie intellectuelle aux E´tats-Unis. Paris, La De´couverte.
DAMISCH, Hubert ([1987] 1993). L’origine de la perspective. E´dition revue et corrige´e.
Paris, Flammarion, coll.  Champs .
DAVIDSON, Donald ([1984] 2001). Inquiries into Truth and Interpretation. 2e e´dition.
Oxford, Clarendon Press.
DERRIDA, Jacques (1967). De la grammatologie. Paris, Minuit.
—————. (1972). La disse´mination. Paris, Seuil, coll.  Poe´tique .
BIBLIOGRAPHIE 387
DHOMBRES, Jean (2003).  Shadows of a Circle, or What Is There to Be Seen ? Some
Figurative Discourses in the Mathematical Sciences during the Seventeeth Cen-
tury . Dans The Treatise on Perspective : Published and Unpublished. Sous la dir.
de Lyle MASSEY. Washington, National Gallery of Art / New York et London, Yale
University Press,  Studies in the History of Art 59, Center for Advanced Study in
the Visual Arts, Symposium Papers XXXVI , p. 177–211.
DIDEROT, Denis (1984). Essais sur la peinture. Salons de 1759, 1761, 1763. Texte
e´tabli et pre´sente´ par Gita May et Jacques Chouillet. Paris, Hermann.
DIDI-HUBERMAN, Georges (1990). Devant l’image. Question pose´e aux fins d’une his-
toire de l’art. Paris, Minuit.
DIERKENS, Alain, Gil BARTHOLEYNS et Thomas GOLSENNE, e´ds. (2010). La perfor-
mance des images. Bruxelles, E´ditions de l’Universite´ de Bruxelles, coll.  Proble`mes
d’histoire des religions, XIX .
DOLPHIN, Erika (2006). Chefs-d’oeuvre du baroque du Muse´e des beaux-arts du Canada.
Ottawa, Muse´e des beaux-arts du Canada.
DRECHSLER, Julius (1955). Fichtes Lehre vom Bild. Stuttgart, Kohlhammer.
DRUET, Pierre-Philippe (1977). Fichte. Pre´sentation, choix de textes ine´dits en
franc¸ais et bibliographie par Pierre-Philippe Druet. Paris et Namur, Seghers/Presses
universitaires de Namur.
DUCROT, Oswald et Jean-Marie SCHAEFFER ([1972] 1995). Nouveau dictionnaire en-
cyclope´dique des sciences du langage. avec la collaboration de Marielle Abrioux, Do-
minique Bassano, Georges Boulakia, Michel de Fornel, Philippe Roussin et Tzvetan
Todorov. Paris, Seuil, coll.  Essais .
DUFOUR-KOWALSKA, Gabrielle (1992). Caspar David Friedrich. Aux sources de l’imagi-
naire romantique. Lausanne, L’Aˆge d’homme.
EAGLETON, Terry (1990). The Ideology of the Aesthetic. Oxford, Blackwell.
ECO, Umberto (1988). Le signe. Histoire et analyse d’un concept. Adapte´ de l’italien
par Jean-Marie Klinkenberg. Bruxelles, Labor, coll. Me´dia .
EISLER, Rudolf (1994). Kant-Lexikon. E´dition e´tablie et augmente´e par Anne-
Dominique Balme`s et Pierre Osmo. Paris, Gallimard,  Bibliothe`que de philoso-
phie .
ESTERHAMMER, Angela (2001). The Romantic Performative. Language and Action in
British and German Romanticism. Stanford, Stanford University Press.
FELMAN, Shoshana (1980). Le scandale du corps parlant. Don Juan avec Austin ou la
se´duction en deux langues. Paris, Seuil.
FIELD, J.V. (2005). Piero della Francesca. A Mathematician’s Art. New Haven et Lon-
don, Yale University Press.
388 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
FIORANI, Francesca (2003).  Danti Edits Vignola : The Formation of a Modern Clas-
sic on Perspective . Dans The Treatise on Perspective : Published and Unpublished.
Sous la dir. de Lyle MASSEY. Washington, National Gallery of Art / New York et Lon-
don, Yale University Press,  Studies in the History of Art 59, Center for Advanced
Study in the Visual Arts, Symposium Papers XXXVI , p. 127–159.
FISCHBACH, Franck (1999). Fichte et Hegel. La reconnaissance. Paris, PUF, coll.  Phi-
losophies .
FLITNER, Willy (1913). August Ludwig Hu¨lsen und der Bund der freien Ma¨nner. Jena,
E. Diedrichs.
FORSSMAN, Erik (1966).  Fensterbilder von der Romantik bis zur Moderne . Dans
Konsthistoriska Studier tilla¨gnade Sten Karling. Sous la dir. d’Erik FORSSMAN, Brita
LINDE et Armin TUULSE. Stockholm, Konsthistoriska Institutionen Kungliga Univer-
sitetet, p. 289–320.
FOUCAULT, Michel (1966). Les Mots et les choses. Une arche´ologie des sciences humaines.
Paris, Gallimard,  Bibliothe`que des Sciences humaines .
FRANK, Hilmar (2004). Aussichten ins Unermessliche. Perspektivita¨t und Sinnoffenheit
bei Caspar David Friedrich. Berlin, Akademie Verlag.
FRANK, Manfred (1989). Einfu¨hrung in die fru¨hromantische A¨sthetik. Vorlesungen.
Frankfurt am Main, Suhrkamp,  Neue Folge Band 563 .
—————. (1995).  Philosophical Foundations of Early Romanticism . Dans The
Modern Subject. Conceptions of the Self in Classical German Philosophy. Sous la dir.
de Karl AMERIKS et Dieter STURMA. Albany (New York), SUNY Press,  Contempo-
rary Continental Philosophy , p. 65–85.
—————. (1997). Unendliche Anna¨herung. Die Anfa¨nge der philosophischen Fru¨hro-
mantik. Frankfurt am Main, Suhrkamp.
—————. (2002). Selbstgefu¨hl. Eine historisch-systematische Erkundung. Frankfurt
am Main, Suhrkamp,  Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft 1611 .
—————. (2004). The Philosophical Foundations of Early German Romanticism.
translated by Elizabeth Milla´n-Zaibert. Albany (New York), SUNY Press,  Inter-
sections Series .
FRASER, Marie (2004). La performance des re´cits et la narrativite´ dans l’art contempo-
rain. The`se de doctorat, Universite´ de Montre´al.
FRIED, Michael (1980). Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age
of Diderot. Berkeley, University of California Press.
—————. (1990). Courbet’s Realism. Chicago, University of Chicago Press.
—————. (1996). Manet’s Modernism, or, The Face of Painting in the 1860s. Chi-
cago, University of Chicago Press.
BIBLIOGRAPHIE 389
—————. (2008). Why Photography Matters as Art as Never Before. New Haven et
London, Yale University Press.
GENETTE, Ge´rard (1972). Figures III. Paris, Seuil, coll.  Poe´tique .
—————. (1979). Introduction a` l’architexte. Paris, Seuil, coll.  Poe´tique .
—————. (1982). Palimpsestes. La litte´rature au second degre´. Paris, Seuil, coll.
 Poe´tique .
—————. (1983). Nouveau discours du re´cit. Paris, Seuil, coll.  Poe´tique .
—————. (1991). Fiction et diction. Paris, Seuil, coll.  Poe´tique .
—————. (2004). Me´talepse. De la figure a` la fiction. Paris, Seuil, coll.  Poe´tique.
—————. (2005).  De la figure a` la fiction . Dans Me´talepses. Entorses au pacte de
la repre´sentation. Sous la dir. de John PIER et Jean-Marie SCHAEFFER. Paris, Presses
de l’EHESS, coll.  Recherches d’histoire et de sciences sociales 108 , p. 21–35.
GENETTE, Ge´rard et Tzvetan TODOROV, e´ds. (1986). The´orie des genres. Paris, Seuil,
coll.  Points .
GRAHAM, Rodney (1997). Island Thought. An Archipelagic Journal Published at Irregu-
lar Intervals. Bruxelles, Yves Gevaert / North York, Art Gallery of York University.
GRANDJEAN, Antoine (2009). Critique et re´flexion. Essai sur le discours kantien. Paris,
Vrin,  Bibliothe`que de la philosophie .
HANNAH, Richard W. (1981). The Fichtean Dynamic of Novalis’ Poetics. Stanford, Stan-
ford University Press,  Stanford German Studies .
HARRIES, Karsten (2001). Infinity and Perspective. Cambridge (Mass.), MIT Press.
HEIDEGGER, Martin (1997). Essais et confe´rences. Paris, Gallimard.
HENRICH, Dieter (1967). Fichtes urspru¨ngliche Einsicht. Frankfurt am Main, Kloster-
mann.
—————. (1982).  Fichte’s Original Insight . 4 t. Dans Contemporary German
Philosophy. T. 1. College Park (Penn.), Pennsylvania State University Press, p. 15–
53.
—————. (2003). Between Kant and Hegel. Lectures on German Idealism. Cambridge
(Mass.), Harvard University Press.
HOFMANN, Werner (2000). Caspar David Friedrich. Traduit de l’allemand par Ma-
rianne Dautrey. Paris, Hazan.
HUSSERL, Edmund (1977). La crise de l’humanite´ europe´enne et la philosophie. E´dition
bilingue, traduction de Paul Ricoeur, pre´face de S. Strasser. Paris, Aubier Mon-
taigne, coll.  La philosophie en poche .
—————. (1985). Ide´es directrices pour une phe´nome´nologie et une philosophie
phe´nome´nologique pures. Traduction de Paul Ricoeur. Paris, Gallimard, coll.  Tel.
390 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
HUSSERL, Edmund (1994). Me´ditations carte´siennes et les Confe´rences de Paris.
Pre´sentation, traduction et notes sous la dir. de Marc de Launay. Paris, PUF, coll.
 E´pime´the´e .
ISER, Wolfgang (1985). L’acte de lecture. The´orie de l’effet esthe´tique. Traduction d’Eve-
lyne Sznycer. Bruxelles, Pierre Mardaga, coll.  Philosophie et langage .
IVINS Jr., William M. ([1938] 1973). On the Rationalization of Sight. With an Exa-
mination of Three Renaissance Texts on Perspective. New York, Da Capo Press  Da
Capo Press Series in Graphic Art, Volume 13 .
JANKE, Wolfgang (1993). Vom Bilde des Absoluten. Grundzu¨ge der Pha¨nomenologie
Fichtes. Berlin, de Gruyter.
JOIN-LAMBERT, Sophie et Maxime PRE´AUD, e´ds. (2003). Abraham Bosse. Savant Gra-
veur, Tours, vers 1604–1676, Paris. Paris, Bibliothe`que nationale de France / Tours,
Muse´e des beaux-arts de Tours.
JONES, Amelia (1998). Body Art. Performing the Subject. Minneapolis, University of
Minnesota Press.
JUNOD, Philippe (1998).  L’atelier comme autoportrait . Dans Ku¨nstlerbilder.
Images de l’artiste. Sous la dir. de Pascal GRENIER et Peter J. SCHNEEMANN. Bern,
Peter Lang, coll.  Neue Berner Schriften zur Kunst , p. 83–97.
—————. (2007).  (Auto)portrait de l’artiste en Christ . pre´face de Enrico Cas-
telnuovo. Dans Chemins de traverse. Essais sur l’histoire des arts. Gollion, Infolio,
 E´tudes lausannoises d’histoire de l’art, 6 .
KIRCHNER, Thomas (1997).  Chodowiecki, Lavater und die Physiognomiedebatte
in Berlin . Dans Daniel Chodowiecki (1726–1801). Kupferstecher, Illustrator, Kauf-
mann. Sous la dir. d’Ernst HINRICHS et Klaus ZERNACK. Tu¨bingen, M. Niemeyer,
Wolfenbu¨tteler Studien zur Aufkla¨rung Band 22 , p. 101–142.
KLEIN, Robert (1970). La forme et l’intelligible. E´crits sur la Renaissance et l’art mo-
derne. Paris, Gallimard,  Bibliothe`que des Sciences humaines .
KOERNER, Joseph Leo (1990). Caspar David Friedrich and the Subject of Landscape.
New Haven, Yale University Press.
—————. ([1990] 2009). Caspar David Friedrich and the Subject of Landscape. Se-
cond edition, expanded and updated. London, Reaktion Books.
KOSSELLECK, Reinhart (1997). L’expe´rience de l’histoire. E´d. et pre´face de Michael
Werner. Paris, Hautes E´tudes, Seuil/Gallimard.
KRA¨MER, Ulrich (2001).  ...meine Philosophie ist kein Buch . August Ludwig Hu¨lsen
(1765–1809). Leben und Schreiben eines Selbstdenkers und Symphilosophen zur
Zeit der Fru¨hromantik. Herausgegeben von Bernhard Gajek. Frankfurt am Main,
BIBLIOGRAPHIE 391
P. Lang,  Regensburger Beitra¨ge zur deutschen Sprach- und Litteraturwissen-
schaft , Reihe B, Untersuchungen, Band 77.
KREMPEL, Le´on (2005). Holla¨ndische Gema¨lde im Sta¨del 1550–1800. Ku¨nstler gebo-
ren 1615 bis 1630. Petersberg, Michael Imhof Verlag  Kataloge der Gema¨lde im
Sta¨delschen Kunstinstitut Frankfurt am Main, IX .
KUSPIT, Donald (1993). The Cult of the Avant-Garde Artist. Cambridge et New York,
Cambridge University Press.
LACAN, Jacques (1973). Le Se´minaire. Livre XI. Les quatre concepts fondamentaux de
la psychanalyse. 1964. Texte e´tabli par Jacques-Alain Miller. Paris, Seuil, coll.  Es-
sais .
LACOUE-LABARTHE, Philippe (1987). La fiction du politique. Heidegger, l’art et la poli-
tique. Paris, C. Bourgois.
LACOUE-LABARTHE, Philippe et Jean-Luc NANCY (1978). L’absolu litte´raire. The´orie de
la litte´rature du romantisme allemand. Avec la collaboration de Anne-Marie Lang
pour la traduction. Paris, Seuil, coll.  Poe´tique .
LAFRAMBOISE, Alain (1989). Istoria et the´orie de l’art. Italie, XVe, XVIe sie`cles.
Montre´al, Les presses de l’Universite´ de Monte´al.
LAGRANGE, Pierre (2010).  La construction des phe´nome`nes ovnis par l’image :
parasciences ou vulgarisation scientifique ?  Dans La performance des images.
Sous la dir. d’Alain DIERKENS, Gil BARTHOLEYNS et Thomas GOLSENNE. Bruxelles,
E´ditions de l’Universite´ de Bruxelles, coll.  Proble`mes d’histoire des religions,
XIX , p. 178–192.
LAMOUREUX, Johanne (1984). Le the´aˆtre comme me´taphore dans quelques discours sur
l’oeuvre d’art. Me´moire de maˆıtrise, Universite´ de Montre´al.
LAPLANCHE, Jean et Jean-Bertrand PONTALIS ([1967] 2002). Vocabulaire de la psy-
chanalyse. 3e e´dition. Paris, PUF, coll.  Quadrige .
LAURENT, Roger et Jeanne PEIFFER (1987). La place de J.-H. Lambert (1728–1777)
dans l’histoire de la perspective. Suivi de la version inte´grale, ine´dite en franc¸ais des
Notes et additions a` la perspective affranchie de l’embarras du plan ge´ome´tral de Jean-
Henri Lambert (1774). Traduction de Jeanne Peiffer, notes et commentaires a` cette
traduction de R. Laurent et J. Peiffer, pre´face de R. Taton. Paris, Cedic/Nathan.
LE BLANC, Marianne (2004). D’acide et d’encre. Abraham Bosse (1604 ?–1676) et son
sie`cle en perspectives. Paris, CNRS e´ditions.
LE´ON, Xavier (1922–1927). Fichte et son temps. 3 t. en 2 vol. Paris, A. Colin.
LICHTENSTEIN, Jacqueline (1989). La couleur e´loquente. Rhe´torique et peinture a` l’aˆge
classique. Paris, Flammarion, coll.  Ide´es et recherches .
392 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
LOHEIDE, Bernward (2000). Fichte und Novalis. Transzendentalphilosophisches Den-
ken im romantisierenden Diskurs. Amsterdam et Atlanta, Rodopi,  Fichte-Studien
Supplementa, Bd. 13 .
LOHMANN, Petra (2004). Der Begriff des Gefu¨hls in der Philosophie Johann Gottlieb
Fichtes. Amsterdam et Atlanta, Rodopi,  Fichte-Studien Supplementa, Bd. 18 .
Macht und Freundschaft (2008). Macht und Freundschaft. Berlin – St. Petersburg 1800–
1860. Catalogue d’exposition (Stiftung der Preußische Schlo¨sser und Ga¨rten Berlin-
Brandenburg, Martin-Gropius-Bau, Berlin, 13 mars – 28 mai 2008), Leipzig, Koeh-
ler und Amelang.
MARIN, Louis (1971). E´tudes se´miologiques. E´critures, peintures. Paris, Klincksieck.
—————. (1975b). La critique du discours. Sur la  Logique de Port-Royal  et les
 Pense´es  de Pascal. Paris, Minuit, coll.  Le sens commun .
—————. ([1977] 1997). De´truire la peinture. Paris, Flammarion, coll.  Champs
arts .
—————. (1981).  Sur un certain regard du sujet . Dans Les Sujets de l’´ecriture.
Sous la dir. de Jean DECOTTIGNIES. Lille, Presses universitaires de Lille, p. 41–62.
—————. ([1989] 2006). Opacite´ de la peinture. Essais sur la repre´sentation au
Quattrocento. Nouvelle e´dition revue par Cle´o Pace. Paris, E´ditions de l’E´cole des
hautes e´tudes en sciences sociales, coll.  L’histoire et ses repre´sentations .
MARION, Jean-Luc (1996). La croise´e du visible. Paris, PUF.
MARTIN, Wayne M. (1997). Idealism and Objectivity. Understanding Fichte’s Jena Pro-
ject. Stanford, Stanford University Press.
—————. (2006).  Bubbles and Skulls. The Phenomenology of Self-Consciousness
in Dutch Still-Life Painting . Dans A Companion to Phenomenology and Existentia-
lism. Sous la dir. d’Hubert L. DREYFUS et Mark A. WRATHALL. Oxford, Blackwell,
 Blackwell Companion to Philosophy 35 .
MASSEY, Lyle (2003a).  Configuring Spatial Ambiguity : Picturing the Distance Point
from Alberti to Anamorphosis . Dans The Treatise on Perspective : Published and
Unpublished. Sous la dir. de Lyle MASSEY. Washington, National Gallery of Art /
New York et London, Yale University Press,  Studies in the History of Art 59,
Center for Advanced Study in the Visual Arts, Symposium Papers XXXVI , p. 161–
175.
—————. E´d. (2003b). The Treatise on Perspective : Published and Unpublished. Wa-
shington, National Gallery of Art / New York et London, Yale University Press,
 Studies in the History of Art 59, Center for Advanced Study in the Visual Arts,
Symposium Papers XXXVI .
BIBLIOGRAPHIE 393
—————. (2007). Picturing Space, Displacing Bodies. Anamorphosis in Early Modern
Theories of Perspective. University Park, Pennsylvania State University Press.
MCWILLIAM, Neil (2007). Reˆves de bonheur. L’art social et la gauche franc¸aise (1830–
1850). Traduction de Franc¸oise Jaoue¨n. Dijon, Les presses du re´el.
MERLEAU-PONTY, Maurice (1945). Phe´nome´nologie de la perception. Paris, Gallimard,
 Bibliothe`que des ide´es .
MICHAUD, E´ric (1992). La fin du salut par l’image. Nˆımes, Jacqueline Chambon, coll.
 Critiques d’art .
—————. (1996). Un Art de l’´eternite´. L’image et le temps du national-socialisme.
Paris, Gallimard, coll.  Le temps des images .
—————. (2005). Histoire de l’art. Une discipline a` ses frontie`res. Paris, Hazan.
MILLA´N-ZAIBERT, Elizabeth (2007). Friedrich Schlegel and the Emergence of Romantic
Philosophy. Albany (New York), SUNY Press,  Intersections Series .
MITCHELL, W.J.T (1994). Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representation.
Chicago, University of Chicago Press.
MOLNA´R, Ge´za von (1970). Novalis’ “Fichte Studies”. The Foundations of His Aesthetics.
The Hague, Mouton.
—————. (1987). Romantic Vision, Ethical Context. Novalis and Artistic Autonomy.
preface by Jochen Schulte-Sasse. Minneapolis, University of Minnesota Press.
MORIZOT, Jacques (2004). Interfaces : textes et images. Pour prendre du recul vis-a`-vis
de la se´miotique. Rennes, Presses universitaires de Rennes, coll.  Aesthetica .
MU¨HLENBERG, Ekkehard (1969). Apollinaris von Laodicea. Go¨ttingen, Vandenhoeck
und Ruprecht,  Forschung zur Kirchen- und Dogmengeschichte, Band 23 .
NANCY, Jean-Luc (1979). Ego sum. Paris, Aubier Flammarion, coll.  La philosophie
en effet .
—————. (2000). Le regard du portrait. Paris, Galile´e, coll.  Incises .
NINACS, Anne-Marie et Patrice LOUBIER, e´ds. (2001). Les Commensaux. Quand l’art
se fait circonstances. Montre´al, Centre des arts actuels SKOL.
O’BRIEN, William Arctander (1995). Novalis. Signs of Revolution. Durham, Duke Uni-
versity Press,  Post-Contemporary Interventions .
PANOFSKY, Erwin ([1943] 2005). The Life and Art of Albrecht Du¨rer. With a new intro-
duction by Jeffery Chipps Smith. Princeton et Oxford, Princeton University Press.
—————. (1955).  Facies Illa Rogeri Maximi Pictoris . Dans Late Classical and
Mediaeval Studies in Honor of Albert Mathias Friend, Jr. Sous la dir. de Kurt WEITZ-
MANN. Princeton, Princeton University Press, p. 392–400.
PAREYSON, Luigi (1950). Fichte. volume primo. Torino, Edizioni di  Filosofia .
394 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
PAREYSON, Luigi (1997). L’estetica di Fichte. a cura di Carla Amadio. Napoli, Guerini
e associati, Instituto Italiano per gli Studi Filosofici,  Fichtiana .
PAYANT, Rene´ (1987). Vedute. Pie`ces de´tache´es sur l’art, 1976-1987. Pre´face de Louis
Marin. Laval, E´ditions Trois.
PELZER, Birgit (1974). L’ide´alisme ambigu des romantiques d’Ie´na. Schlegel et Novalis
dans leur rapport a` Fichte. The`se de doctorat, Universite´ catholique de Louvain.
PFLUGK-HARTTUNG, Julius von (1912). Illustrierte Geschichte der Befreiungskriege
1813–1815. Ein Jubila¨umswerk zur Erinnerung an die große Zeit vor 100Jahren.
Stuttgart, Berlin und Leipzig, Union Deutsche Verlagsgesellschaft.
PHILONENKO, Alexis ([1966] 1999). La liberte´ humaine dans la philosophie de Fichte.
3e e´dition revue et augmente´e. Paris, Vrin,  Bibliothe`que d’histoire de la philoso-
phie .
—————. (1997). Me´taphysique et politique chez Kant et Fichte. Paris, Vrin,  Bi-
bliothe`que d’histoire de la philosophie .
PICHE´, Claude (2002).  The Place of Aesthetics in Fichte’s Early System . Dans New
Essays on Fichte’s Later Jena Wissenschaftslehre. Sous la dir. de Daniel BREAZEALE et
Tom ROCKMORE. Evanston (Illinois), Northwestern University Press.
PIER, John et Jean-Marie SCHAEFFER, e´ds. (2005). Me´talepses. Entorses au pacte de la
repre´sentation. Paris, Presses de l’EHESS, coll. Recherches d’histoire et de sciences
sociales 108 .
PIKULIK, Lothar (2000). Fru¨hromantik. Epoche, Werke, Wirkung. 2e e´dition. Mu¨nchen,
C.H. Beck.
POMMIER, E´douard (1998). The´ories du portrait. De la Renaissance aux Lumie`res. Paris,
Gallimard,  Bibliothe`que illustre´e des histoires .
QUINE, Willard Van Orman (1960). Word and Object. Cambridge (Mass.), MIT Press.
QUINTILIEN (1863). Œuvres comple`tes. Traduction de M.C.V. Ouizille, nouvelle
e´dition revue par M. Charpentier, 3 t. Paris, Garnier,  Bibliothe`que latine-franc¸aise
35 .
RABAU, Sophie (2005).  Ulysse a` coˆte´ d’Home`re. Interpre´tation et transgression des
frontie`res e´nonciatives . Dans Me´talepses. Entorses au pacte de la repre´sentation.
Sous la dir. de John PIER et Jean-Marie SCHAEFFER. Paris, Presses de l’EHESS, coll.
 Recherches d’histoire et de sciences sociales 108 , p. 59–72.
RADRIZZANI, Ives (1993). Vers la fondation de l’intersubjectivite´ chez Fichte. Des prin-
cipes a` la nova methodo. Paris, Vrin,  Bibliothe`que d’histoire de la philosophie .
—————. (2000).  De l’esthe´tique du jugement a` l’esthe´tique de l’imagination,
ou la re´volution copernicienne ope´re´e par Fichte en matie`re d’esthe´tique . Dans
BIBLIOGRAPHIE 395
L’esthe´tique naˆıt-elle au XVIIIe sie`cle ? Sous la dir. de Serge TROTTEIN. Paris, PUF,
coll.  De´bats philosophiques , p. 135–156.
RECANATI, Franc¸ois (1979). La transparence et l’´enonciation. Pour introduire a` la prag-
matique. Paris, Seuil, coll.  L’ordre philosophique .
—————. (1981). Les e´nonce´s performatifs. Contribution a` la pragmatique. Paris,
Minuit, coll.  Propositions .
RECHT, Roland (2006). La lettre de Humboldt : du jardin paysager au daguerre´otype.
Paris, C. Bourgois.
RENAUT, Alain (1986). Le syste`me du droit. Philosophie et droit dans la pense´e de Fichte.
Paris, PUF, coll.  E´pime´the´e .
REWALD, Sabine (2011). Rooms with a View. The Open Window and the 19th Century.
New York, Metropolitan Museum of Art ; New Haven et London, Yale University
Press.
ROCHLITZ, Rainer (1992). Le de´senchantement de l’art. La philosophie de Walter Ben-
jamin. Paris, Gallimard.
—————. (1994). Subversion et subvention. Art contemporain et argumentation cri-
tique. Paris, Gallimard.
ROSEN, Charles et Henri ZERNER (1984). Romanticism and Realism. The Mythology of
Nineteenth-Century Art. New York, W. W. Norton.
ROSENBLUM, Robert (1975). Modern Painting and the Northern Romantic Tradition.
Friedrich to Rothko. New York, Harper et Row.
RZUCIDLO, Ewelina (1998). Caspar David Friedrich und Wahrnehmung von der Ru¨cken-
figur zum Landschaftsbild. Mu¨nster, LIT.
SAINT-SIMON, Claude Henri de (1966). OEuvres de Claude-Henri de Saint-Simon. Pa-
ris, Anthropos.
SALA, Charles (1993). Caspar David Friedrich et la peinture romantique. Paris, Terrail.
SARTRE, Jean-Paul ([1940] 2005). L’imaginaire. Psychologie phe´nome´nologique de
l’imagination. E´dition revue et pre´sente´e par Arlette Elka¨ım-Sartre. Paris, Galli-
mard, coll.  Folio. Essais .
SCHAEFFER, Jean-Marie (1983). La naissance de la litte´rature. La the´orie esthe´tique du
romantisme allemand. Paris, Presses de l’E´cole Normale Supe´rieure.
—————. (1992). L’art de l’aˆge moderne. L’esthe´tique et la philosophie de l’art du
XVIIIe sie`cle a` nos jours. Paris, Gallimard.
—————. (1999). Pourquoi la fiction ? Paris, Seuil, coll.  Poe´tique .
SCHEFER, Jean-Louis (1969). Sce´nographie d’un tableau. Paris, Seuil.
SCHEFER, Olivier (2001). Poe´sie de l’infini. Novalis et la question esthe´tique. Bruxelles,
La lettre vole´e, coll.  A` Rebours .
396 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
SCHEFER, Olivier (2005). Re´sonances du romantisme. Bruxelles, La lettre vole´e.
SCHMIDT, Sebastian (2010).  Zur urspru¨nglichen Bestimmung von Albrecht Du¨rers
Selbstbildnis im Pelzrock . pre´face de Enrico Castelnuovo. Dans Anzeiger des Ger-
manischen Nationalmuseums. Jahresbericht 2009. Nuremberg, Germanisches Natio-
nalmuseum, p. 65–82.
SCHNEIDER, Norbert (2002). The Art of the Portrait. Masterpieces of European Portrait-
painting, 1420–1670. translated by Iain Galbraith. Cologne, Taschen.
SCHNELL, Alexander (2007).  La doctrine fichte´enne de l’image . Dans L’image.
Sous la dir. d’Alexander SCHNELL. Paris, Vrin, coll.  Thema , p. 47–63.
SCHRO¨DER, Klaus Albrecht et Maria Luise STERNATH, e´ds. (2003). Albrecht Du¨rer.
Catalogue d’exposition (Albertina, Vienne, 5 septembre – 30 novembre 2003),
Ostfildern-Ruit, Hatje Cantz.
SERRE-FLOERSHEIM, Dominique (1994). Le passe´ re´fle´chi par l’image. Paris, E´ditions
d’organisation.
SEYHAN, Azade (1992). Representation and Its Discontents. The Critical Legacy of Ger-
man Romanticism. Berkeley, University of California Press.
SIEMEK, Marek J. (2001).  Bild und Bildlichkeit als Hauptbegriffe der transzen-
dentalen Epistemologie Fichtes . Dans Der transzendental-philosophische Zugang
zur Wirklichkeit. Beitra¨ge aus der aktuellen Fichte-Forschung. Sous la dir. de Marco
IVALDO et Giovanni MORETTO. Stuttgart-Bad Cannstatt, Frommann-Holzboog,
p. 41–63.
SOREL, Charles (1659). Description de l’ˆıle de portraiture et de la ville des portraits.
Paris, Charles de Sercy.
SPENLE´, E´mile (1904). Novalis. Essai sur l’ide´alisme romantique en allemagne. Paris,
Hachette.
STANGUENNEC, Andre´ (2011). La philosophie romantique allemande. Un philosopher
infini. Paris, Vrin,  Bibliothe`que des philosophies .
STEINGRA¨BER, Erich (1985). Alte Pinakothek Munich. Mu¨nchen, C.H. Beck, Scala et
Philip Wilson.
STOICHITA, Victor (1999). L’instauration du tableau. Me´tapeinture a` l’aube des temps
modernes. Gene`ve, Droz.
SUMOWSKI, Werner (1970). Caspar David Friedrich. Studien. Wiesbaden, F. Steiner.
SURBER, Jere Paul (1996). Language and German Idealism. Fichte’s Linguistic Philoso-
phy. Atlantic Highlands (New Jersey), Humanities Press.
SZONDI, Peter (1975). Poe´sie et poe´tique de l’ide´alisme allemand. Traduction dirige´e
par Jean Bollack. Paris, Gallimard, coll.  tel .
BIBLIOGRAPHIE 397
TEMPLE, Nicholas (2007). Disclosing Horizons. Architecture, Perspective and Redemp-
tive Space. New York et London, Routledge.
THOMAS-FOGIEL, Isabelle (2000). Critique de la repre´sentation. E´tude sur Fichte. Paris,
Vrin, coll.  Histoire de la philosophie .
—————. (2003).  La grammaire de l’effectuation . Dans Fichte : Ide´alisme, Po-
litique et Histoire. Sous la dir. de Jean-Marie LARDIC. Paris, Vrin, coll.  Recherches
sur la philosophie et le langage , p. 29–55.
—————. (2004). Fichte. Re´flexion et argumentation. Paris, Vrin, Bibliothe`que des
philosophies .
—————. (2008). Le Concept et le lieu. Figures de la relation entre art et philosophie.
Paris, Cerf.
THOUARD, Denis, e´d. (2002). Symphilosophie. F. Schlegel a` Ie´na. Avec la traduction
de la  Philosophie transcendantale (Introduction : Philosophie de la philoso-
phie)  de F. Schlegel. Paris, Vrin,  Bibliothe`que des textes philosophiques .
TODOROV, Tzvetan (1967). Litte´rature et signification. Paris, Larousse, coll.  Langue
et langage .
—————. (1977). The´ories du symbole. Paris, Seuil, coll.  Points .
VAN EYNDE, Laurent (1997). Introduction au romantisme d’Ie´na. Friedrich Schlegel et
l’Athena¨um. Bruxelles, Ousia.
VAUGHAN, William (1980). German Romantic Painting. New Haven, Yale University
Press.
—————. (2004). Caspar David Friedrich. London, Phaidon.
VAYSSE, Jean-Marie (2003).  Absolu et phe´nome`ne dans la dernie`re philosophie
de Fichte . Dans Fichte, la philosophie de la maturite´ (1804–1814). Re´flexivite´,
phe´nome´nologie et philosophie. Sous la dir. de Jean-Christophe GODDARD et Marc
MAESSCHALCK. Paris, Vrin,  Bibliothe`que d’histoire de la philosophie , p. 13–26.
VINCIGUERRA, Lucien (2007). Arche´ologie de la perspective. Sur Piero della Francesca,
Vinci et Du¨rer. Paris, PUF, coll.  Lignes d’art .
WAIBEL, Violetta L. (2000). Ho¨lderlin und Fichte 1794–1800. Paderborn, F.
Scho¨ningh.
WAJCMAN, Ge´rard (2004). Feneˆtre. Chroniques du regard et de l’intime. Paris, Verdier,
coll.  Philia .
WAT, Pierre (1998). Naissance de l’art romantique. Peinture et the´orie de l’imitation en
Allemagne et en Angleterre. Paris, Flammarion.
WEISSBRAUN, Taube (1910). Novalis und Fichte. Ihr gegenseitiger Einfluss. The`se de
doctorat, Vienne.
398 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
WOLF, Norbert (2003). Caspar David Friedrich, 1774–1840. Le Peintre du silence. Co-
logne, Taschen.
WRIGHT, D.R. Edward (2010). Il De Pictura di Leon Battista Alberti e i suoi lettori
(1435–1600). Firenze, Leo S. Olschki, Centro studi L.B. Alberti, Ingenium n.13.
WRIGHT, Lawrence (1983). Perspective in Perspective. London, Routledge.
ZO¨LLER, Gu¨nter (1998). Fichte’s Transcendental Philosophy. The Original Duplicity of
Intelligence and Will. Cambridge et New York, Cambridge University Press,  Mo-
dern European Philosophy .
Articles
ALPERS, Svetlana (1983).  Interpretation Without Representation, or The Viewing
of Las Meninas . Dans Representations 1, p. 31–42.
BAL, Mieke (1977).  Narration et focalisation. Pour une the´orie des instances du
re´cit . Dans Poe´tique 29, p. 107–127.
BISHOP, Claire (2004).  Antagonism and Relational Aesthetics . Dans October 110,
p. 51–79.
BOIS, Yve-Alain (1981). Metamorphosis of Axonometry . Dans Daidalos 1, p. 41–
58.
BO¨RSCH-SUPAN, Helmut (1972).  Caspar David Friedrich’s Landscapes With Self-
Portraits . Dans The Burlington Magazine 114.834, p. 620–630.
BREAZEALE, Daniel (2001).  Fichte’s Conception of Philosophy as a “Pragmatic His-
tory of the Human Mind” and the Contributions of Kant, Platner, and Maimon .
Dans Journal of the History of Ideas 62.4, p. 685–703.
BROWNSON, C.D. (1981).  Euclid’s Optics and its Compatibility with Linear Perspec-
tive . Dans Archive for History of Exact Sciences 24.3, p. 165–194.
CHOMENTOVSKAJA, O. (1938).  Le comput digital. Histoire d’un geste dans l’art de
la renaissance italienne . Dans Gazette des beaux-arts 6.XX, p. 157–172.
CROWE, Benjamin D. (2008).  Fichte’s Fictions Revisited . Dans Inquiry 51.3,
p. 268–287.
DAMISCH, Hubert (1979).  L’ “origine” de la perspective . Dans Macula 5/6, p. 112–
137.
DANZ, Christian (2000).  Das Bild als Bild. Aspekte der Pha¨nomenologie Fichtes und
ihre Religionstheoretischen Konsequenzen . Dans Fichte Studien 18, p. 1–17.
EDGERTON JR., Samuel Y. (1966).  Alberti’s Perspective : A New Discovery and a
New Evaluation . Dans The Art Bulletin 48.3, p. 367–378.
EITNER, Lorenz (1955).  The Open Window and the Storm-tossed Boat. An Essay in
the Iconography of Romanticism . Dans The Art Bulletin vol. 37, no 4, p. 281–290.
BIBLIOGRAPHIE 399
ELKINS, James (1987).  Piero della Francesca and the Renaissance Proof of Linear
Perspective . Dans The Art Bulletin 69.2, p. 220–230.
FREGE, Friedrich Ludwig Gottlob (1892).  U¨ber Sinn und Bedeutung . Dans Zeit-
schrift fu¨r Philosophie und philosophische Kritik 100, p. 25–50.
GODDARD, Jean-Christophe (1992).  Christianisme et philosophie dans la premie`re
philosophie de Fichte . Dans Archives de Philosophie 55, p. 199–220.
—————. (1993).  La signification christologique de la philosophie selon Fichte .
Dans Philosophie 38, p. 14–29.
GUERRERA, Massimo (2004). Massimo Guerrera. Portfolio . Dans Ciel variable 63,
p. 15–21.
KITAO, Timothy K. (1962).  Prejudice in Perspective : A Study of Vignola’s Perspec-
tive Treatise . Dans The Art Bulletin 44.3, p. 173–199.
LACOUE-LABARTHE, Philippe (1975).  L’impre´sentable . Dans Poe´tique 21, p. 53–
95.
LATOUR, Bruno (2011).  La migration de l’aura ou comment explorer un original par
le biais de ses fac-simile´s . Traduction d’Eduardo Ralickas. Dans Interme´dialite´s 17,
p. 173–191.
MAGNUSSEN, Marianne (1983).  Perspective, science et sens. L’art, la loi et l’ordre.
Style et mathe´matiques . Dans Hafnia. Copenhagen Papers in the History of Art 9,
p. 66–88.
MARAGLIANO, Giorgio (1992).  Relazione assoluta. Immagine e posizione in
Fichte . Dans Rivista di estetica 42, p. 111–124.
MARIN, Louis (1975a).  A` propos d’un carton de Le Brun : Le tableau d’histoire ou la
de´ne´gation de l’e´nonciation . Dans Revue des sciences humaines XL.157, p. 42–64.
—————. (1977).  Interview . Dans Diacritics 7.2, p. 44–53.
—————. (1984).  Logiques du secret . Dans Traverses 30-31, p. 60–69.
MICHAUD, E´ric (2001).  La construction de l’image comme matrice de l’histoire .
Dans Vingtie`me Sie`cle, Revue d’histoire 72, p. 41–52.
MINAUD, Ge´rard (2006).  Des doigts pour le dire. Le comput digital et ses symboles
dans l’iconographie romaine . Dans Histoire et mesure XXI.1, p. 3–34.
MOSER, Walter (2010).  Nouvelles formes d’art et d’expe´rience esthe´tique dans une
culture en transit : les promenades de Janet Cardiff . Dans Interme´dialite´s 15,
p. 231–250.
OKADA, Katsuaki (1997).  Der erste Grundsatz und die Bildlehre . Dans Fichte Stu-
dien 10, p. 129–141.
400 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
RADBRUCH, Knut (2003).  Die Bedeutung der Mathematik fu¨r die Philosophie bei
Fichte . Dans Fichte-Studien 22  Fichte in Geschichte und Gegenwart , p. 251–
264.
RADRIZZANI, Ives (1996).  Gene`se de l’esthe´tique romantique. De la pense´e trans-
cendantale de Fichte a` la poe´sie transcendantale de [Friedrich] Schlegel . Dans
Revue de Me´taphysique et de Morale 101.4, p. 471–498.
—————. (1997).  Zur Geschichte der romantischen A¨sthetik. Von Fichtes Trans-
zendentalphilosophie zu Schlegels Transzendentalpoesie . Dans Fichte-Studien 12
 Fichte und die Romantik. Ho¨lderlin, Schelling, Hegel und die spa¨te Wissen-
schaftslehre , p. 181–202.
REWALD, Sabine (1992).  Caspar David Friedrich’s “A Window with a View”. A Mys-
tery Solved . Dans The Burlington Magazine 134.1070, p. 299–304.
RYAN, Marie-Laure (2004).  Metaleptic Machines . Dans Semiotica 150, p. 439–
469.
SCHEFER, Olivier (2000).  Les Fichte-Studien de Novalis et la Tathandlung a`
l’e´preuve de la transcendance . Dans Les E´tudes philosophiques 1, p. 55–74.
SEARLE, John R. (1980).  Las Meninas and the Paradoxes of Pictorial Representa-
tion . Dans Critical Inquiry 6.3, p. 477–488.
SNYDER, Joel (1985).  Las Meninas and the Mirror of the Prince . Dans Critical
Inquiry 11.4, p. 539–572.
SPERBER, Dan et Deirdre WILSON (1978).  Les ironies comme mentions . Dans
Poe´tique 9.36, p. 399–412.
STEINBERG, Leo (1981).  Vela´zquez’ Las Meninas . Dans October 19, p. 45–54.
VINCENTI, Luc (2005).  Philosophie pratique et identite´ de la philosophie . Dans
Archives de Philosophie 68, p. 573–592.
Index
Abrams, M.H., 10–13
Adams, Harriet Stratemeyer, 240
Agamben, Giorgio, 259, 281
Alberro, Alexander, 344
Alberti, Leon Battista, 46, 64, 82, 93,
97, 101, 112, 119, 121, 297
Alpers, Svetlana, 65
Ancillon, Johann Peter Friedrich, 160,
176
Andersen, Kirsti, 93, 112, 306
Apelle, 170




Arnauld, Antoine, 52–56, 69, 74, 79,
85, 172
Ast, Friedrich, 272
Austin, John Langshaw, 13, 14, 20, 26,
49, 75, 77, 82, 90, 91, 102,
129, 357
Ayrault, Roger, 3
Azade, Seyhan, 19, 20
Bo¨rsch-Supan, Helmut, 11, 283, 285,
293, 297, 320, 321, 332, 333,
341, 354, 357
Be´guin, Albert, 3, 8
Be`de (Le Ve´ne´rable), 165, 167
Baasch, Friedrich Theodor, 297, 301
Baggesen, Jens Immanuel, 150, 173
Bal, Mieke, v, vii, 4, 91, 206, 210, 211,
221
Barbaro, Daniele Matteo Alvise, 110,
119, 139
Bartoschek, Gerd, 159
Behler, Ernst, 3, 46, 126
Beiser, Frederick, 21, 22, 24
Bendz, Wilhelm, 284
Benjamin, Walter, 1, 3, 7, 8, 11, 21, 23
Benveniste, E´mile, 14, 30, 68–70, 72,
77, 78, 81, 83, 84, 153, 207




Bertinetto, Alessandro, 8, 10, 64, 141,
143, 164, 212, 222
Bienenstock, Myriam, 138
Bishop, Claire, 369, 371




Bosse, Abraham, 56–59, 73, 102–108,
115–117, 121, 124, 307–309
Bourriaud, Nicolas, 258, 361, 363, 365,
366, 369, 371
Bowie, Andrew, 1, 3, 9, 16, 21, 22, 70,
71
402 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
Breazeale, Daniel, 8, 10, 212
Brito, Emilio, 176, 178, 182, 297
Brownson, C.D., 97
Brunelleschi, Filippo, 65, 66, 89, 94,
97
Buchloh, Benjamin H.D., 199, 344
Bury, Johann Friedrich, 160, 161
Busch, Werner, 11, 260, 285, 293, 297,




Caus, Salomon de, 107, 109, 306
Champaigne, Philippe de, 79, 87, 165
Chardin, Jean Sime´on, 55, 56
Chodowiecki, Daniel, 260, 261
Claesz, Pieter, 60, 61, 63–66, 73
Clammer, 284, 285
Clark, Kenneth McKenzie, 49
Clay, Jean, 49, 321, 343
Colantonio (dit Nicola Antonio), 338
Conegliano, Cima da, 169
Cues, Nicolas de, 155, 170, 346
D’Alembert, Jean Le Rond, 58
D’Angers, David, 334
Du¨rer, Albrecht, 45–47, 110, 165, 166,
168–170, 297, 333, 337
Damisch, Hubert, 38, 65, 66, 68, 88,
89, 93, 94, 284
Danti, Egnatio, 93, 95–97, 119
Danz, Christian, 164
Davidson, Donald, 371
De Brosses, Charles, 277
De Duve, Thierry, 372
De Gand, Juste, 168
De Piles, Roger, 56
De Vinci, Le´onard, 162
Della Francesca, Piero, 87, 93, 100–102
Derrida, Jacques, 9, 14, 15, 371
Desargues, Girard, 102–105
Descartes, Rene´, 93, 103
Dhombres, Jean, 91, 94






Eco, Umberto, 47, 75
Edgerton Jr., Samuel Y., 97
Eisler, Rudolf, 22, 26
Eitner, Lorenz, 321




Euclide, 91, 93, 94, 97, 125, 217
Felman, Shoshana, 14
Ferenczi, Sa´ndor, 60
Ferus, Dirk, 313, 316, 319
Fichte, Johann Gottlieb, v–viii, 1–10,
12–14, 16–31, 33–36, 38–41,
48–55, 59, 60, 63–65, 68, 70,
72, 73, 77, 85, 91, 92, 123–
129, 131, 133, 137–156, 159,
160, 162–165, 168, 170–172,
174–199, 201, 203, 205–207,
209–220, 222–230, 232–235,
237–239, 241–244, 247–255,
258, 259, 263–265, 271–274,
277–283, 285, 297, 319, 320,
326–328, 339–341, 343, 346–
INDEX 403
352, 363–365
Fichte, Udo von, 157
Field, Judith Veronica, 101
Fiorani, Francesca, 95
Fischbach, Franck, 329, 346
Flitner, Willy, 214
Fontanier, 244
Forssman, Erik, 323, 324
Foucault, Michel, 65, 343
Fre´de´ric-Guillaume III, roi de Prusse,
159, 362
Frank, Hilmar, 11, 297
Frank, Manfred, 1, 3, 6, 7, 9, 16, 18,
19, 21, 22, 139, 213
Fraser, Marie, 72
Frege, Friedrich Ludwig Gottlob, 55
Freud, Sigmund, 69
Fried, Michael, 9, 40, 63, 127, 260
Friedrich, Caspar David, v–viii, 2, 4, 6,
11, 20, 37–41, 48, 50, 92, 93,
124, 127, 128, 149, 170, 186,
241, 243, 253–258, 260, 264,
265, 272, 281–285, 293, 296–
300, 305, 306, 313–321, 323–
334, 338, 339, 341–346, 350–
355, 357–359, 361, 363, 365
Gebauer, Ernst, 157, 159–162, 164, 169
Genette, Ge´rard, v, vii, 4, 22, 30, 91,
118, 119, 205, 207–211, 220,
243, 244, 251, 270
Ghirlandaio, Domenico, 336
Giotto di Bondone, 243
Gneisenau, August Neidhardt von, 159,
161
Goddard, Jean-Christophe, 176, 193, 219
Goethe, Johann Wolfgang, 32, 39, 126,
150, 248
Gongora, Romeo, 366, 367




Gropius, Carl Wilhelm, 284, 286
Guerrera, Massimo, 365, 366
Ho¨lderlin, Friedrich, 7, 8, 213
Hu¨lsen, August Ludwig, 213–215
Hannah, Richard W., 350
Hardenberg, Friedrich von (Novalis),
v–viii, 1–4, 7, 11–16, 18, 20,
24, 31–33, 39, 41, 47, 48, 50,
127–129, 140, 141, 143, 145,
151, 201, 203, 209, 212, 213,
248, 254, 265, 267, 279, 282,
320, 328, 341, 350, 352, 362–
366, 372
Harries, Karsten, 93
Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, 8, 15–
17, 21, 70, 128
Heidegger, Martin, 93, 319
Hemsterhuis, Franc¸ois, 277
Henrich, Dieter, 9, 147
Henschel, Wilhelm, 163
Herder, Johann Gottfried, 277
Hermann, Carl, 160
Heydenreich, Karl Heinrich, 18
Hofmann, Werner, 11, 334, 355
Hogarth, William, 270
Holbein (le Jeune), Hans, 316, 334
Home`re, 196
Huebler, Douglas, 344
Hummel, Johann Erdmann, 284, 287,
297, 303, 316
Husserl, Edmund, 63, 65–67, 93, 102,
262, 319
404 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
Imbert, Claude, 55
Iser, Wolfgang, 265
Ja¨hnig, Karl Wilhelm, 283, 285, 293,
297, 332, 333, 341, 354, 357
Je´sus de Nazareth, 47, 164, 165, 168,
170, 172–174, 176–183
Jacobi, Friedrich Heinrich, 22, 48, 172
Janke, Wolfgang, 164
Jaspers, Karl, 355
Jauss, Hans Robert, 81
Jentzsch, Johann Gottfried, 284, 288
Johann II., Pfalzgraf und Herzog von
der Pfalz Simmern-Sponheim,
110
Join-Lambert, Sophie, 56, 59, 103
Jones, Amelia, 141
Junod, Philippe, 170, 283
Ku¨gelgen, Wilhelm von, 334
Kant, Emmanuel, 9, 13, 16–19, 21–26,
28–30, 34, 48, 139, 141, 143,
144, 180, 192–197, 207, 222,
327, 361
Kaye, Graham, 239, 240
Kersting, Georg Friedrich, 284, 289–293,
297, 302, 313–316, 332, 338
Kirchner, Thomas, 260
Kitao, Timothy K., 95
Klein, Robert, 119
Koerner, Joseph Leo, 6, 11, 128, 283,
293, 320, 321, 338, 355, 357
Kosselleck, Reinhart, 276
Kra¨mer, Ulrich, 214
Krause, Karl Christian Friedrich, 146,
272
Kuspit, Donald, 372
Le´on, Xavier, 125, 172, 173
La Tour, Georges de, 336
Lacan, Jacques, 73, 81, 84
Lacoue-Labarthe, Philippe, 1, 6, 15, 16,
21, 22, 24, 28, 29, 33, 126,
209, 280, 373
Laframboise, Alain, 112
Lagrange, Pierre, 239, 241–243, 357






Le Blanc, Marianne, 59
Le Brun, Charles, 61, 67, 87
Le Lorrain, Claude, 259
Leibniz, Gottfried Wilhelm, 233
Lessing, Gotthold Ephraim, 56
Levinas, Emmanuel, 93
Lichtenstein, Jacqueline, 56
Linne´, Carl von, 29
Loheide, Bernward, 3, 9
Lohmann, Petra, 189
Loubier, Patrice, 363




Ma¨ımon, Salomon, 17, 24, 25
Magnussen, Marianne, 293
Malton Jr., Thomas, 92
Malton Sr., Thomas, 92
Manetti, Antonio di Tuccio, 94
Maragliano, Giorgio, 164
Marin, Louis, v, vii, 3, 38, 53, 55, 56,
58, 61, 67–70, 73–90, 112, 115,




Martin, Wayne W., 60, 61, 63–65, 68
Massey, Lyle, 91, 93–95, 99, 100, 102
McWilliam, Neil, 372
Melas, Theodor (voir Theodor Schwarz),
326
Merleau-Ponty, Maurice, 102, 355
Metsys, Quentin, 334
Michaud, E´ric, 4, 5, 10, 47, 125, 175,
186, 275, 276, 280, 341, 352,
353, 364, 365, 372
Milla´n-Zaibert, Elizabeth, 3, 16, 22
Minaud, Ge´rard, 165
Mitchell, W.J.T., 65
Molna´r, Ge´za von, 9
Morizot, Jacques, 76
Moser, Walter, 354, 357
Nancy, Jean-Luc, 1, 6, 16, 21, 22, 24,
28, 29, 33, 73, 84, 126, 209,
280
Newton, Isaac, 196, 343
Nicole, Pierre, 52–56, 69, 74, 79, 85,
172
Niethammer, Friedrich Immanuel, 171,
214
Ninacs, Anne-Marie, 363
O’Brien, William Arctander, 1, 16, 31,
350, 362
Okada, Katsuaki, 164
Pe´lerin, Jean (dit le Viator), 93, 310,
312
Pe´trarque (Francesco Petrarca), 46
Pacioli, Luca, 167
Pareyson, Luigi, 155, 188, 197, 198
Payant, Rene´, 89, 90
Peiffer, Jeanne, 306
Peirce, Charles Sanders, 75, 173
Pelzer, Birgit, 3
Pensionante del Saraceni, 338
Pflugk-Harttung, Julius von, 161
Philonenko, Alexis, 5, 19, 123, 164, 181,
221
Piche´, Claude, 155, 194
Pier, John, 31, 118
Pikulik, Lothar, 3, 362
Pindare, 32, 126
Pinturicchio (Bernardino di Betto), 87,
169
Pirandello, Luigi, 245
Platon, 10, 47, 74, 277
Pommier, E´douard, 46, 117
Pontalis, Jean-Bertrand, 69
Poussin, Nicolas, 69, 70, 73, 87
Pre´aud, Maxime, 56, 59, 103
Proust, Marcel, 70




Radrizzani, Ives, 5, 10, 33, 146, 155
Recanati, Franc¸ois, 14, 53, 90
Recht, Roland, 49
Reinhold, Karl Leonhard, 17, 18, 24–
27, 151, 173
Renaut, Alain, 195, 196
Rewald, Sabine, 285, 322
Riley, Alana, 366, 368
Rochlitz, Rainer, 8, 23, 24, 28
Rockmore, Tom, 10
Rodler, Hieronymus, 110, 111, 113, 114,
120, 313
406 NAISSANCE DE L’ART PERFORMATIF
Rodrigues, Olinde, 365
Rosen, Charles, 6, 49




Rubens, Peter Paul, 56
Runge, Philipp Otto, 6
Ryan, Marie-Laure, 118, 211, 244–246
Rzucidlo, Ewelina, 320
Saint Je´roˆme, 333, 334, 336, 338
Saint Jean l’e´vange´liste, 176–178, 180,
181, 183
Saint Luc l’e´vange´liste, 168
Saint-Simon (comte de), Claude-Henri
de Rouvroy, 10, 365, 372
Sartre, Jean-Paul, 112, 115, 329
Schaeffer, Jean-Marie, 1, 2, 6, 21–24,
27, 28, 31, 118, 250
Scharnhorst, Gerhard von, 159, 161
Schaumann, Johann Christian Gottlieb,
172
Schefer, Olivier, 3, 16, 17, 21, 22, 24,
31, 361
Schelling, Friedrich Wilhelm Joseph, 21,
70–72, 137–141, 145, 147, 148,
206, 327, 328, 365
Schiller, Friedrich, 171, 182, 187, 192,
277, 293, 296, 345, 346, 364
Schlegel, August Wilhelm, v–viii, 1, 2,
4, 13, 20, 24, 29, 33, 39, 47,
48, 50, 63, 64, 127, 143, 146,
150, 253, 259, 260, 262–264,
272–282, 320, 324, 349, 350,
363
Schlegel, Caroline, 2
Schlegel, Friedrich, v–viii, 1–4, 6, 7, 12,
13, 15, 16, 20, 24, 28–30, 32,
33, 39, 47, 48, 50, 125–128,
138, 139, 143, 146, 150, 191,
201, 203, 207, 209, 212, 213,
280, 320, 324, 328, 329, 340,
341, 353, 362
Schleiermacher, Friedrich Daniel Ernst,
2, 28, 293, 297
Schmid, Karl Christian Erhard, 18
Schmidt, Sebastian, 170
Schnell, Alexander, 164
Schubert, Gotthilf Heinrich von, 334
Schulze, Gottlob Ernst, 17, 24, 25
Schulze, Karl Hartwig, 324, 325
Schuwer, Camille, 8
Schwarz, Theodor, 285, 325–329, 365
Schwind, Moritz Ludwig von, 284, 294
Searle, John, 65
Serlio, Sebastiano, 119, 121
Shakespeare, William, 11
Siemek, Marek J., 164
Sierra, Santiago, 371
Snyder, Joel, 65
Sorel, Charles, 115, 117
Sorel, Georges, 10
Spenle´, E´mile, 8
Sperber, Dan, 34, 316
Spinoza, Baruch de, 8, 139, 233, 340
Stanguennec Andre´, 22




Szondi, Peter, 3, 139
Temple, Nicholas, 93
Thauberger, Althea, 369–371
Thomas-Fogiel, Isabelle, 8–10, 12, 17,
INDEX 407
24–27, 31, 53, 54, 58, 91, 124,
146, 206, 211, 212, 214–217,
219–221, 224–227, 229, 232,
234, 237, 238, 281
Thouard, Denis, 340
Tieck, Ludwig, 1, 2, 40, 45–49, 52, 248
Tintoret (Jacopo Robusti), 121
Todorov, Tzvetan, 11, 14, 22, 30
Tolstoy, Fyodor Petrovich, 285, 295
Turner, Joseph Mallord William, 92
Uccello, Paolo, 87
Unger, Johann Friedrich, 362
Van der Weyden, Rogier, 170
Van Eyck, Jan, 65, 66
Van Eynde, Laurent, 1, 3, 21, 22
Vaughan, William, 6, 11, 293, 322, 326,
338
Veit, Dorothea, 2
Vela´zquez, Diego Rodr´ıguez de Silva y,
65
Vignola, Iacomo Barozzi da, 95–100,





Vredeman de Vries, Hans, 316, 317, 355,
356
Wo¨lfflin, Heinrich, 49
Wackenroder, Wilhelm Heinrich, 46–49
Waibel, Violetta L., 8
Wajcman, Ge´rard, 64, 82, 93
Warburg, Aby, 355
Warhol, Andy, 344
Wat, Pierre, 6, 49, 92, 149
Weissbraun, Taube, 3
Wieland, Christoph Martin, 196
Wilson, Deirdre, 34, 316
Wolf, Norbert, 322
Wright, D.R. Edward, 93
Wright, Lawrence, 112
Yorck, Ludwig (von Wartenburg), 159,
160
Zo¨ller, Gu¨nter, 8–10, 24, 25, 39, 147,
174, 247, 351
Zerner, Henri, 6, 11, 49, 119
Zmijewski, Artur, 371, 372

